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ТЕХНИЧЕСКИ 


ПОДПИСАНО В. И. ЛЕНИНЫМ 


Сейчас, когда дизайн в нашей стране уже стал неотъемлемой 
частью производства и художественной культуры, все большее 
значение приобретают задачи формирования взаимосвязан- 
ной системы художественно-конструкторских научно-исследо- 
вательских и учебных организаций сферы дизайна. Форми- 
рование этой системы происходит в конкретных условиях 
сегодняшнего дня, поэтому в ней не могут не находить отра- 
жения не только общие закономерности развития этой новой 
сферы творчества, но и специфические условия данного эта- 
па, связанные с характером взаимоотношения промышлен- 
ных ведомств и дизайнерских организаций, с малочисленно- 
стью квалифицированных кадров дизайнеров, с возрастаю- 
щей ролью, дизайна в системе культуры и в то же время с 
неразработанностью многих общетеоретических и научно- 
прикладных проблем, целого ряда вопросов обучения и спе- 
циализации дизайнеров и т. д. 

Дизайн — новая сфера творчества. Ее становление связано с 
ХХ веком, причем первый этап ее формирования в нашей 
стране совпал с первым десятилетием после Великой Октябрь- 
ской революции. На процесс формирования дизайна оказа- 
ли влияние такие факторы, как развитие массового производ- 
ства промышленных изделий, расширение социального соста- 
ва потребителей этих изделий, новая направленность научно- 
прикладных исследований и художественный поиск в области 
искусства. 


Наша страна на этом этапе формирования дизайна оказалась 
одним из важнейших центров, где в наиболее острой форме 
были сосредоточены те проблемы, под влиянием которых 
формировалась эта сфера деятельности. Особое значение при 
этом имели социальные проблемы, характерные для этапа 
становления нового общества, и интенсивные поиски совет- 
ских художников в области формообразования, что и стало 
основой формирования советского дизайна в системе раз- 
вития новой социалистической культуры. 


Важнейшим центром развития дизайна в нашей стране на 
этапе его становления был ВХУТЕМАС, созданный осенью 
1920 года путем объединения Первых и Вторых государст- 
венных художественных мастерских, преобразованных в 
1918 году из Строгановского художественно-промышленно- 
го училища и Училища живописи, ваяния и зодчества. 


В декабре 1920 года был опубликован декрет Совета Народ- 
ных Комиссаров о ВХУТЕМАСе, подписанный В. И. Лениным. 


В этом декрете ВХУТЕМАС определяется как «специально 
художественное высшее техническо-промышленное учебное 
заведение, имеющее целью подготовить художников — мас- 
теров высшей квалификации для промышленности» '. 

В этом декрете проявилась политика партии по развитию эко- 
номики нового социалистического государства, по учету 
взаимосвязи научно-технического прогресса с общим разви- 
тием культуры, нового общества, по подготовке новых кадров 
для экономического и культурного строительства. 


Десять лет, с 1920 по 1930 год, ВХУТЕМАС (с 1927 года— 
ВХУТЕИН) был своеобразной лабораторией формирования 
дизайна в нашей стране. Здесь в ходе подготовки первого 
отряда дипломированных дизайнеров («инженеров-художни- 
ков») шел сложный и интенсивный процесс поиска и уточ- 
нения профиля дизайнера, специфики его творчества самой 
сферы дизайна и роли в сложении этой сферы такого метода 
работы нового специалиста, как конструирование (термины 
«художественное конструирование» и «художник-конструктор» 
исполезовались уже в 20-е годы). 

ВХУТЕМАС состоял из восьми факультетов, пять из которых 
были производственными: металлообрабатывающий, дерево- 
керамический, текстильный, графический (поли- 


т. 
ряфинески, р&бучению студентов на этих факультетах 


еее а аукя Мия и распоряжений Рабочего и Крестьянского пра- 
вительства. М., 1920, № 98, с. 540. 


предшествовала пропедевтическая подготовка на Основном 
отделении (дисциплины «Цвет», «Объем», «Пространство», 
«Графика»). Пропедевтические дисциплины были важной со- 
ставной частью подготовки специалистов нового типа. Созда- 
телями этих дисциплин в основном были пионеры советского 
дизайна старшего поколения (А. Веснин, А. Лавинский, Л. По- 
пова, А. Родченко и др.), которые стремились уже на ранних 
этапах обучения студентов заложить основы единого худо- 
жественного подхода к проблемам формообразования, не- 
обходимого для формирования нового типа специалиста — 
специалиста широкого профиля в отличие от узкоспециализи- 
рованного художника-прикладника. Эти художники, а также 
преподававшие во ВХУТЕМАСе во второй половине 20-х годов 
Л. Лисицкий, В. Татлин и другие стремились преодолеть 
доставшееся в наследство от Строгановского училища жест- 
кое разделение факультетов, готовивших художников для 
промышленности, по специализации и даже по материалам. 


Работая практически во всех областях производственного и 
агитационно-массового искусства, пионеры советского дизай- 
на стремились и обучение молодого поколения строить на 
базе широкой специализации. 


По своей роли и значению в развитии современного дизайна 
ВХУТЕМАС сравним с Баухаузом, опыт которого тщательно 
изучается уже более полувека. Опыт ВХУТЕМАСа еще только 
начинает углубленно исследоваться. Анализ выявленных в 
последнее время новых материалов и документов ВХУТЕМАСа 
показывает, что опыт подготовки первых советских дипло- 
мированных дизайнеров в этом учебном заведении пред- 
ставляет не только исторический, но и большой практический 
и теоретический интерес. Он помогает глубже понять многие 
сегодняшние проблемы формирования сферы дизайна и про- 
филя дизайнера, 

В. И. Ленин, декрет за подписью которого определил общую 
направленность внедрения нового специалиста-художника в 
сферу промышленности, при своей огромной занятости ра- 
ботой по созданию первого в мире социалистического го- 
сударства, не упускал из поля своего зрения и ВХУТЕМАС. 

25 февраля 1921 года (это был первый учебный год нового 
вуза) В. И. Ленин вместе с Н. К. Крупской посетил общежитие 
ВХУТЕМАСа и беседовал со студентами. 


Участница этой встречи И. А. Арманд пишет в своих воспоми- 
наниях: «Молодежь встретила Ленина восторженно. Его сразу 
обступили, радостно приветствовали. О приезде Ленина сразу 
стало известно и в соседних общежитиях. Отовсюду сбега- 
лись студенты, окружившие Владимира Ильича тесным коль- 
цом. Он был очень весел, оживлен и доволен встречей с 
молодежью... . 

Владимир Ильич так просто, шутливо держал себя с моло- 
дежью, что сразу же завязалась непринужденная беседа. 
Говорили о живописи, о литературе, о жизни и учебных заня- 
тиях молодых художников... 


Ленину очень нравился их молодой задор, непосредствен- 
ность, безусловное презрение к рутине и страстное стремле- 


ние служить революции» ?. 


Во ВХУТЕМАСе как одном из важнейших центров формиро- 
вания дизайна в нашей стране были сконцентрированы многие 
проблемы, связанные со сферой дизайна. Их углубленное 
изучение может помочь в осмыслении целого ряда актуаль- 
ных и сегодня практических и теоретических проблем. 


Первый в мире опыт развития социалистического дизайна 
привлекает в настоящее время широкое внимание как совет- 
ских, так и зарубежных историков культуры и практиков- 
дизайнеров, которые видят в нем многие потенциальные 
возможности развития современного дизайна. 


2 Воспоминания о Владимире Ильиче Ленине. Т. 4.— М.: Политиздат, 
1979, с. 333—334. 
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ЩЕЛКУНОВ Д. Н. 
художник-конструктор, ВНИИТЭ 


ПРОЕКТНАЯ КОНЦЕПЦИЯ 
В ДИЗАЙНЕ СИСТЕМ 


В чем состоят методические осо- 
бенности дизайна систем? Этот воп- 
рос стал сейчас актуальным, так как 
от его решения во многом зависит 
прогресс дизайна систем, фактиче- 
ски переживающего период станов- 
ления в отечественной практике. Что- 
бы получить на него ответ, целесо- 
образно в первую очередь рассмот- 
реть то новое, что принес накапли- 
вающийся опыт разработки дизайн- 
программ в содержание процесса 
художественного конструирования. 

Одна из таких важнейших особен- 
ностей — разработка проектной кон- 
цепции, которая: 

определяет конечное содержание 
проекта системы; 

задает ее модель в «послепроект- 
ном» будущем и открывает пути к 
ее реализации; 

устанавливает позицию, принципы 
и формы решения проектных задач, 
обусловливая адекватные этому ме- 
тоды и средства работы; 

служит инструментом координа- 
ции действий и базой для расчлене- 
ния объекта при распределении ра- 
боты между членами проектного 
коллектива; 

оформленная в виде специально- 
го документа — выполняет роль 
транслятора единой проектной идео- 
логии, материала для обсуждения и 
принятия решений и т. д. и т. п. 

Множественность функций и ад- 
ресатов проектной концепции (пред- 
ставители планирующих органов, 
производства, торговли, потребления 
и, прежде всего, сами члены проект- 
ного коллектива) вызывает необходи- 
мость углубленного рассмотрения 
этого феномена с целью уточнения 
понятия проектной концепции. 


КОНЦЕПТУАЛЬНОСТЬ В ДИЗАЙНЕ 


Прежде чем обратиться непо- 
средственно к предмету статьи, есть 
смысл прояснить место в дизайне 
концептуальности вообще, так как 
проектная концепция — это, в неко- 
тором роде, ее частный и производ- 
ный случай. 

Концептуальность — стержень вся- 
кого, в том числе и дизайнерского 
творчества. И термин «концепция» 
применительно к творческой дея- 
тельности прочно вошел в обиход 
искусствоведения, теории архитекту- 
ры, технической эстетики, характери- 
зуя чаще всего профессионально- 
дефблорлевские особенности и твор- 
ескив. Д(В|екчактыюяти, эстетические) 


риевилььктоуукаиаи иного течения, 
школы или отдельного мастера. Но 


это не единственная форма концеп- 
туальности, ее виды достаточно мно- 
гообразны. Если попытаться упорядо- 
чить их относительно того значения, 
которое они имеют в творческой 
деятельности, то получится типоло- 
гия, имеющая явно выраженную 
иерархичность. 

Базовый слой ее образует кон- 
цепция деятельности (в нашем слу- 
чае — дизайна). 

Признавая социальную обуслов- 
ленность и направленность дизайнер- 
ского творчества, мы должны отчет- 
ливо понять, что оно начинается с 
определенной социально-культурной 
позиции профессионала. Каковы за- 
дачи деятельности в данный истори- 
ческий момент, какова ее социаль- 
но-культурная роль, в чем, исходя из 
этого, состоит ее существо? В этих 
и подобных им вопросах профессио- 
нально-идеологического свойства рас- 
крывается своеобразие той или иной 
позиции, той или иной концепции 
дизайна '. 

Разумеется, концепции деятельно- 
сти обусловлены общим мировоззре- 
нием их носителей — совокупностью 
их общеидеологических, общеэтиче- 
ских общеэстетических взглядов. 
Концепции «органичной архитектуры» 
Ф. Л. Райта и «тотальной архитекту- 
ры» В. Гропиуса, концепции «гума- 
нистического» дизайна В. Папанека и 
антифункционализма В. Нельса — все 
это примеры концепций деятельно- 
сти, ориентированных на определен- 
ную модель общества, декларирую- 
щих определенную социально-куль- 
турную роль деятельности и, соот- 
ветственно, ее творческий метод 
[11, 6, 20, 18, 19]. Яркие примеры 
такого типа концепций дает нам и 
история отечественного — дизайна: 
концепции «производственников» 
20-х годов, поставивших задачу пере- 
устройства быта в соответствии с но- 
вым, революционным содержанием 
жизни, концепции русских конструк- 
тивистов, создававших эстетику века 
машины [2, 3, 5, 13]. 

Конечно, далеко не каждый ди- 
зайнер имеет такую развитую, четко 
сформулированную и публично объ- 
явленную концепцию, как, скажем, 
концепция «тотальной архитектуры» 
В. Гропиуса или изложенная Я. Чер- 
ниховым буквально по пунктам его 
концепция конструктивизма [14]. 
Более того, декларированная кон- 
ъцепция отнюдь не всегда адекватна 
реальному творчеству дизайнера 
(функционализм, например, — сплош- 
ная цепь свидетельств этому). Но, 
безусловно, та или иная — развитая 
или примитивная, оригинальная или 
заимствованная, цельная или эклек- 
тичная, осознанная или подсознатель- 
ная — концепция дизайна имеется у 
каждого дизайнера: без этого он 
просто не может осуществлять сво- 
ей деятельности, ибо его деятель- 
ность — это и есть реализация неко- 
ей концепции. 


1 Следует отличать концепцию дизайна как 
явление профессионально-идеологическое, при- 
сущее дизайнеру-творцу и двигающее его дея- 
тельность, от концепции дизайна, выстраивае- 
мой теоретиком, для которого дизайн является 
внешним объектом исследования и научного 
описания. Такая «теоретическая» концепция 
имеет, прежде всего, гносеологическое, а не 
продуктивно-творческое значение, хотя связь 
между «профессиональной» и «теоретической» 
концепциями дизайна может быть самой тес- 
ной, вплоть до полного слияния (в тех, на- 
пример, случаях, когда дизайнер-практик вы- 
ступает одновременно в роли теоретика). 
В данной статье речь идет только о «профес- 
сиональных» концепциях. 


Общая концепция дизайна, зача- 
стую не очерченная четко в сознании 
дизайнера целиком, бывает весьма 
детализированной по частным аспек- 
там деятельности — по проблеме 
творческого метода, по подходу к 
использованию отдельных средств и 
т. п. Таковы, например, концепция 
«мультипликации цвета» Э. Соттсасса 
(использование в окраске изделий 
преимущественно одного цвета раз- 
ных, дополняющих друг друга от- 
тенков)?° или концепция пластики 
М. Беллини (формообразование «по- 
верхностей постоянного напряже- 
ния»), мотивированная, с одной сто- 
роны, новыми материалами и техно- 
логическими возможностями, а с дру- 
гой — бионическим подходом к объ- 
екту [7, 4]. Концепции такого типа 
особенно подвижны, изменчивы (и 
творчество тех же Э. Соттсасса и 
М. Беллини подтверждает это). Здесь 
уместно указать на диалектический 
характер концептуальности, на то, в 
частности, обстоятельство, что для 
творчества дизайнера столь же важ- 
ны последовательность в осуществ- 
лении своей концепции, сколь и ее 
постоянное развитие согласно веле- 
нию времени. 

Концепция деятельности в скрытом 
или явном виде обязательно содер- 
жит в себе концепцию совокупного 
объекта деятельности, так как имен- 
но на него она и направлена. По- 
этому, например, излагая свою кон- 
цепцию «органичной архитектуры» 
как деятельности, Ф. Л. Райт тутже 
рисует и модель (концепцию) горо- 
да как ее объекта [11]. 

Аналогично в дизайне: за любой 
его концепцией стоит соответствую- 
щая концепция объекта и самый спо- 
соб его видения и выведения. При 
любой трактовке объекта концепция 
описывает его идеальную прогности- 
ческую модель, которую дизайнер 
стремится реализовать в своем твор- 
честве. 

Заметим, кстати, что природа кон- 
цептуальности в дизайне такова, что 
она всегда продуктивна, в том смыс- 
ле, что она непременно нацелена в 
будущее. В этом — одна из главных 
движущих сил эволюции дизайна. 

Наличие прогностической модели 
в концепции объекта деятельности не 
означает видения его обязательно во 
всех деталях, вплоть до нюансов 
морфологии, стилистических черт и 
пр. — концепция закрепляет прежде 
всего генеральные принципы, связи, 
структурные свойства объекта. 

Более конкретизированной может 
быть концепция какого-либо фраг- 
мента общего объекта. Так, если ди- 
зайнер специализируется в некото- 
рой относительно узкой области 
(станкостроение, оборудование жи- 
лища и пр.) или просто проявляет к 
ней особый интерес, то его концеп- 
ция частного объекта может приоб- 
рести не только словесно-описатель- 
ную, но и визуальную определен- 
ность. Примеры такого типа концеп- 
ций — известная концепция жилища 
Ле Корбюзье («дом — машина для 
жилья»), концепция производствен- 
ной среды С. Краля, концепция кон- 
торы, утверждаемая фирмой ОПуе 1, 
концепция «динамичного» жилища 


2 Э. Соттсасс при этом апеллирует к при- 
роде: «Зеленый цвет луга всегда приятен, так 
как состоит из множества оттенков зеленого. 
Синий цвет моря, бурый цвет камня — тоже. 
Система цветовой окраски путем гармонизации 
оттенков одного и того же цвета — таков сей- 
час мой подход к колористике» [7]. - 
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Д. Коломбо, концепции регулируе- 
мой жилой среды группы «Арки- 
грэм» и т. д. [17, 8, 10, 16, 15, 12]. 

Все они описывают не конкрет- 
ные, прямо реализуемые объекты 
(конкретное жилище, конкретный за- 
вод, конкретную контору ит. д.), а 
их собирательные, обобщенные и 
идеализированные модели. На при- 
мере таких концепций особенно на- 
глядно прослеживается черта, прису- 
щая дизайнерским концепциям лю- 
бого типа, а именно: в основе кон- 
цепций объекта всегда лежит опре- 
деленная концептуальная же модель 
процессов жизнедеятельности и по- 
ведения человека, обеспечиваемых 
этим объектом. Иначе модель объ- 
екта теряет всякий смысл. А точнее 
говоря, действительно существенным 
содержанием всех дизайнерских кон- 
цепций и является представление о 
жизнедеятельности человека. 

Так, в концептуальных построени- 
ях русских «производственников» про- 
ступает, прежде всего, определенная 
картина социального быта, человече- 
ских отношений в обществе побе- 
дившей пролетарской революции. 
Образ жизни и поведения челове- 
ка — в центре концепций Ле Кор- 
бюзье. В концепции заводской сре- 
ды С. Краля главным Является его 
видение организации человеческого 
труда, взаимоотношений человека и 
машины. Концепция автозаправочной 
станции, реализованная дизайнерской 
фирмой СЕ! развивает в первую 
очередь определенную модель по- 
ведения и действий автомобилиста в 
ситуации обслуживания автомобиля. 
Примечательно также, что известная 
программа дизайна фирмы Вгаип 
началась с моделирования типа по- 
требителя — адресата продукции 
фирмы (его совокупного образа, 
предпочтений, поведения в быту) 
[21, 22]. 

Наконец, последний выделяемый 
нами тип концепции — концепция 
проекта, или проектная концепция, 
разрабатываемая специально либо 
вынашиваемая интуитивно дизайне- 
ром применительно к конкретному 
проекту, конкретному объекту, конк- 
ретным условиям. Она — необходи- 
мое звено в процессе проектирова- 
ния, в движении от постановки за- 
дачи к ее решению (проекту). 
В. принимаемой дизайнером проект- 
ной концепции выражается его це- 
лостное представление о необходи- 
мых свойствах объекта разработки, 
связях его с человеком и средой, о 
композиционно-стилистических осо- 
бенностях и пр. Проектную концеп- 
цию можно определить также как 
мысленную. модель объекта, его за- 
мысел. 

Все описанные типы концепций 
неразрывно связаны: в частности, 
проектная концепция обусловлена 
концепцией совокупного объекта ди- 
зайнерской деятельности и в более 
широком плане-— концепцией дизай- 
на в целом. Таким образом, проект- 
ная концепция, а вслед за ней и про- 
дукт проектирования, появляются во 
взаимодействии, с одной стороны, 
конкретных потребностей, условий, 
возможностей (функциональных, про- 
изводственных, рыночных и пр.), а с 
другой — исповедуемой дизайнером 
концепции деятельности и ее иде- 
ального объекта, суммирующей цен- 
ое\®ЛИ ОТ“ 5едставления дизайнера, 
гам. Нарофевежеьную — позицию, 
лавную.пеё®Бовко.гчворчества и т. п. 
С этой точки зрения каждый конк- 


ретный проект (объект, задача) вы- 
ступает как повод, как материал для 
реализации дизайнерских концепций 
(достаточно негативный и грубый, но 
наглядный пример из области сти- 
листики: дизайнер, придерживаю- 
щийся концепции «ретро», стилизует 
под старину самые различные вещи). 
Предопределенность замысла и про- 
ектного результата общей концепту- 
альностью дизайнера является важ- 
ным обстоятельством для понимания 
методического механизма формиро- 
вания проектной концепции. 


ПРОЕКТНАЯ КОНЦЕПЦИЯ 
В «ШТУЧНОМ» И СИСТЕМНОМ 
ПРОЕКТИРОВАНИИ 


В отечественной практике с пре- 
обладающим поныне «штучным» про- 
ектированием отдельных вещей или 
их небольших комплексов разработ- 
ка проектной концепции обычно не 
выделяется в качестве специального 
нормативного этапа процесса проек- 
тирования (например, в рабочих про- 
граммах, договорах, календарных 
планах, сметах), не артикулируется 
методически и не оформляется в 
виде соответствующего проектного 
документа. Это, однако, не означает, 
что дизайнер вовсе не разрабатыва- 
ет ее: фактически с момента полу- 
чения заказа и до формирования 
предложения он явно или подспуд- 
но вынашивает свою проектную кон- 
цепцию. Не оформляемая специаль- 
но при этом в виде особого доку- 
мента проектная концепция тем не 
менее находит определенное вер- 
бальное или визуальное выражение 
в других проектных материалах: в 
техническом задании, в выводах от- 
чета о предпроектном анализе, в эс- 
кизном предложении. 

При проектировании системы по- 
ложение меняется: специальная, вы- 
деляемая как нормативный этап и 
оформляемая как проектный доку- 
мент, целенаправленная разработка 
проектной концепции становится обя- 
зательной. Этому имеется ряд при- 
чин, 

Прежде чем начать собственно 
проектирование, дизайнеру необхо- 
димо найти общее основание, плат- 
форму, обеспечивающую объедине- 
ние элементов (например, отдельных 
предметов) в цельную систему, а 
также сформулирсвать сквозные для 
всех них принципы существования, и, 
соответственно, разработки. По су- 
ществу, это и является стержнем про- 
ектной концепции, отображающей 
модель «жизни» будущего, строяще- 
гося как система объекта. Эта мо- 
дель по сравнению с моделью 
«штучного» объекта достаточно слож- 
на, что требует фиксации ее в спе- 
циальном документе. Изложение 
концепции в письменной форме дис- 
циплинирует мысль дизайнера, за- 
ставляя упорядочить логику рассуж- 
дения и обоснования концепции, и 
объективирует ее для него самого. 
То есть прежде всего сам дизайнер 


‚получает возможность взглянуть на 


концепцию как бы со стороны, а 
это — необходимое условие `критиче- 
ского отношения к замыслу. 

Если «штучный» объект дизайнер 
разрабатывает либо в одиночку, ли- 
бо с небольшим коллективом едино- 
мышленников, то в проектировании 
системы участвует значительное ко- 
личество специалистов, подчас рас- 
сеянных по разным организациям, го- 
родам, и, что не менее существен- 


но, не всегда стоящих на одной про- 
ектно-идеологической позиции. От- 
сюда — ряд творческих и организа- 
ционных проблем. 

Во-первых — проблема расчлене- 
ния объекта для распределения ра- 
боты по исполнителям. Это распре- 
деление должно быть адекватно са- 
мой структуре объекта и, следова- 
тельно, ему должно предшествовать 
построение модели — концепции объ- 
екта. 

Возьмем относительно простой 
пример: при разработке комплекса 
кухонного оборудования распределе- 
ние работ по исполнителям будет 
различным в зависимости от того, за- 
думана ли кухня состоящей из от- 
дельных комбинируемых блоков 
(плита, мойка, холодильник и пр.), 
или как единый, не членящийся на 
блоки организм-комбайн. В первом 
случае, очевидно, возможно распре- 
делить работу по блокам оборудо- 
вания, а во втором — иначе, напри- 
мер, по элементам управления, несу- 
щим конструкциям, электрической 
или гидравлической части и т. д. и 
Ще 

Во-вторых, расчленение объекта и 
разделение работ содержит проти- 
воположную проблему — соединения 
частей (элементов) объекта в одно 
целое. Как изготовленные на разных 
заводах детали машины’ должны в 
конце концов собраться вместе и 
точно подойти друг к другу, так и 
выполненные отдельными проекти- 
ровщиками фрагменты системы дол- 
жны в результате составить одно це- 
лое. И, подобно сборочному черте- 
жу машин, концепция выполняет 
роль программирования действий и 
результатов. Иными словами, кон- 
цепция должна точно описать харак- 
теристики отдельных элементов си- 
стемы, принципы их построения и 
способы соединения в целостность. 
Таким образом, проектная концепция 
служит инструментом координации 
работ и транслятором единой про- 
ектной идеологии, что также требу- 
ет оформления ее в специальный, 
доступный всем разработчикам про- 
ектный документ. 

Обратимся опять к примеру с 
кухней. Если работа распределена по 
отдельным блокам оборудования, то 
проектировщикам должны быть за- 
даны сквозные принципы проектиро- 
вания изделий, обеспечивающие их 
взаимосводимость: по единому алго- 
ритму действий с оборудованием, по 
размерам блоков, по цветофактурно- 
му решению, по пластическим ха- 
рактеристикам и т. д. Без наличия 
общей модели объекта (кухни) про- 
ектирование его частей просто не- 
возможно. Поэтому концепцию мож- 
но определить также как проект 
проекта. 

Проектирование системы требует 
сравнительно со «штучным» проекти- 
рованием гораздо больших затрат 
средств, труда, времени. В частности, 
большой трудоемкостью отличается 
разработка эскизного предложения. 
И если в «штучном» проектировании 
можно позволить себе его разра- 
ботку без предварительного обсуж- 
дения и утверждения проектной кон- 
цепции, а в случае непринятия пред- 
ложения заказчиком, художественно- 
техническим советом — разработать 
новое, то при проектировании си- 
стемы такая тактика не годится (вви- 
ду большой трудоемкости, затрат ре- 
сурсов и т. д.). Неудача с эскизным 
предложением фактически ведет к 


ТЕХНИЧЕСКАЯ ЭСТЕТИКА, 1980, № 4. 


срыву работ. Это обстоятельство так- 
же обусловливает роль и место эта- 
па разработки проектной концепции 
как документа в общей схеме про- 
цесса проектирования системы. 

Наконец, последняя (но не по зна- 
чению!) выделяемая нами причина— 
это социальная ответственность ди- 
зайнера за последствия реализации 
проекта системы. Дизайнерская 
ошибка при создании отдельной ве- 
щи в конце концов поправима, а 
ущерб от нее не столь уж велик. 
Социальные же, экономические, куль- 
турные и другие последствия в слу- 
чае неверного решения системы мо- 
гут быть огромны и необратимы. 
Ведь одно дело, например, спроек- 
тировать не лучшим образом отдель- 
ный огнетушитель и другое—в 
принципе неверно построить дея- 
тельность пожарной охраны в Целом 
и вооружить ее не самыми эффек- 
тивными средствами. И дело тут не 
только в количественном, но и в ка- 
чественном различии: при проекти- 
ровании системы дизайнер принима- 
ет решения, глубоко затрагивающие 
сами жизнедеятельностные процес- 
сы, экономические, производствен- 
ные, организационные и другие воп- 
росы, которые зачастую и не возни- 
кают при проектировании единичной 
вещи. 

Немалое значение имеют, в част- 
ности, затраты и меры, связанные © 
самой по себе реализацией проекта 
системы, подчас требующей перест- 
ройки производства, больших капи- 
тальных вложений и пр. 

Короче говоря, проект системы на 
всех стадиях нуждается в тщатель- 
ной оценке, контроле, обсуждении 
различными специалистами. И про- 
ектная концепция — это первый от- 
ветственный материал, во многом 
определяющий всю картину дальней- 
шей работы и ее результатов. 
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ПРОЕКТЫ И ИЗДЕЛИЯ 


УДК 621.375.826.001.66:7.05 


ПОГОСЯН С. А. 
художник-конструктор, 
Армянский филиал ВНИИТЭ 


ХУДОЖЕСТВЕННОЕ 
КОНСТРУИРОВАНИЕ 
ЛАЗЕРОВ 


Армянским филиалом ВНИИТЭ 
выполнена художественно-конструк- 
торская разработка квантовых гене- 
ратов (лазеров) «Арзни-2501» для 
научной работы и «Арзни-5001» для 
промышленных целей. Эти установ- 
ки представляют собой два самых 
типичных образца твердотельных 
лазеров, поэтому мы ставили зада- 
чу, выявив принципы их проектиро- 
вания, определить эти принципы для 
всей группы данных изделий. 

Художественно-конструкторский 
анализ прототипов этих лазеров (со- 
ответственно «Арзни-210» и «Кри- 
сталл-6») выявил в них ряд недо- 
статков. Рассмотрим их подробнее. 

Лазеры  «Арзни-210» и «Кри- 
сталл-6» предназначены для различ- 
ных целей и в их форме выражает- 


ся только это различие. Но они, кро- 
ме того, имеют функциональную 
общность и состоят из почти иден- 
тичных узлов: это системы питания, 
коммутации и охлаждения. При про- 
ектировании же не учитывалась 
общность их принципа действия, не 
использовалась возможность унифи- 
кации функционально общих для 
обоих лазеров узлов и составления 
на их основе различных объемно- 
пространственных композиций. 

Различные условия и цели исполь- 
зования лазеров вызывают различ- 
ные и порой противоречивые требо- 
вания к их объемно-пространствен- 
ной структуре. В медицине, напри- 
мер, чаще всего применяются оди- 
ночные лазеры, в других же случа- 
ях, например, в научных исследова- 
ниях используются по несколько ла- 
зеров вместе и потому требуется ре- 
гулируемое расположение отдельных 
установок. Существующие же объем- 
но-пространственные решения прото- 
типов, а также некоторых отечест- 
венных и зарубежных аналогов не 
удовлетворяют этим требованиям, и 
в частности требованию регулируе- 
мого расположения отдельных лазе- 
ров. Лазер типа «Арзни-210» имеет 
только стабильную компоновку вви- 
де монолитного целого. А «Кри- 
сталл-6» хоть и состоит из отдельных 
блоков, но они так жестко скрепле- 
ны соединительными штырями, что 
превращены в монолит и потеряли 
способность к варьированию. Нере- 
шенность этого противоречия являет- 
ся также причиной выпуска двух раз- 
ных исполнений одного и того же 
лазера — только для работы сидя и 
только для работы стоя. 

Выявлено также еще одно проти- 
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воречие — между единичностью ве- 
щи и ансамблевостью среды. Сущест- 
вующие лазеры не в состоянии взаи- 
модействовать с окружающей их 
предметно-пространственной средой 
лаборатории или цеха, остаются в них 
чужеродными элементами, не созда- 
ют с ними единого эстетически и 
функционально  оправданного ан- 
самбля. 

В условиях дефицита места, ха- 
рактерного для лабораторий, ста- 
бильно заданный объем лазеров яв- 
ляется крайне неудобным. Прототи- 
пы проектируемых лазеров занима- 
ют много места и не имеют возмож- 
ности гармонировать ни своим объе- 
мом, ни своей формой с условиями 
данного помещения. Композицион- 
ное решение прототипа, имеющего 

4, 5 сложную трапециевидную в попереч- 
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Проект 
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. Лазер «Арзни-5001» (вариант для работы стоя) 


Лазер «Кристалл-6». Прототип 


. Лазер «Арзни-210». Прототип 


ном сечении форму несущего объе- 
ма и цилиндрическую форму несо- 
мого, в стилевом отношении проти- 
воречит окружающим его приборам, 
которыми чаще всего являются из- 
мерительные приборы, имеющие, как 
правило, форму параллелепипеда. 

Еще один выявленный недостаток 
прототипов относится к условиям их 
эксплуатации, 

Характер труда людей, проводя- 
щих работы с помощью лазеров, 
требует сосредоточенности, быстро- 
ты мышления. Для таких работ не- 
обходимо создание закрытого про- 
странства кабинетного типа. Это.тре- 
бование обусловливается также пра- 
вилами техники безопасности, требу- 
ющими защиты от лазерного излуче- 
ния и закрытия рабочей зоны для 
предотвращения случайных сопри- 
косновений с генераторной головкой 
и мишенями. Но, с другой стороны, 
для работы с лазерами необходима 
свобода движений, а также средства 
само- и взаимоконтроля, для чего 
нужно открытое рабочее простран- 
ство. 

Существующее же положение та- 
ково: лазеры часто устанавливаются 

ей о 
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ту и другие группы исследователей, 
не пользующиеся лазерами. Посколь- 
ку лазерные установки не имеют оп- 
тимальной системы защиты, это соз- 
дает опасность подвержения людей 
травмирующему воздействию лазер- 


ного излучения, особенно на зре- 
ние. Существующие методы защиты 
от _излучения — защитные очки или 
тор8ПИЯзекерного материала — ма- 
удобны, Некрасякзгатри работе с ге- 
рахорнойтаголювной шторы прихо- 
дится снимать, а очки надевать не- 


ции работы с лазерами в лаборато- 
рии не обеспечиваются и требования 
закрытого пространства, столь необ- 
ходимого для сосредоточенной ра- 
боты, и требования открытого прост- 
ранства, отвечающего правилам тех- 
ники безопасности. 

Выявление и устранение всех этих 
противоречий позволило найти ин- 
вариант формы лазеров, обусловлен- 
ный объективной логикой формооб- 
разования этих изделий. Этим инва- 
риантом для лазеров является потен- 


у. А к рт. 


типоразмер систем питания, комму- 
тации и охлаждения. Унификация 
этих систем позволила выбрать объ- 
емно-пространственный композицион- 
ный модуль данных изделий. Форма 
модульного элемента уточнялась с 
учетом характера отношений моду- 
лей между собой и со средой их 
использования. Размеры и форма 
блоков систем питания, коммутации 
и охлаждения, являющихся базовы- 
ми элементами лазеров, определили 
принципы построения и других эле- 
ментов, составляющих изделие, — 
генераторных головок, столешниц, 
пультов и т. д. Система защиты от 
лазерного` излучения также образо- 
вана модульными элементами — раз- 
борными экранами единого типораз- 
мера, имеющими гибкие связи меж- 
ду собой. Форма этого модуля и 
всей системы защиты также согласо- 
вывалась с базовым композицион- 
ным модулем. 

Выявив композиционный модуль, 
мы смогли на его основе создавать 
трансформирующиеся композицион- 
ные структуры, в которых визуально 
выражались и особенности примене- 
ния обоих лазеров, и общие прин- 
ципы их действия. 

Появилась возможность из одних 
и тех же общих для обоих изделий 
модульных блоков создавать требуе- 
мые композиции — от одиночных 
объемов (как, например, в медицин- 
ских учреждениях, где используется 
не более одного лазера) до много- 
вариантных ’объемно-пространствен- 
ных структур из нескольких этих бло- 
ков (как, например, в лабораториях 
физики, где часто приходится ис- 
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пользовать несколько лазеров). 

Кроме того, были разработаны 
специальные разъемные соединения, 
благодаря которым из блоков мож- 
но получать компоновочные вариан- 
ты изделия как для работы сидя, так. 
и для работы стоя. Форма модуль- 
ных блоков в виде параллелепипеда, 
а также выбор определенного харак- 
тера соединений этих блоков между 
собой позволил также, подчеркивая 
функциональную — самостоятельность 
каждого изделия, гармонично вписы- 
вать его в ансамбль: модульные бло- 
ки можно компоновать в зависимо- 
сти от планировочных особенностей 
помещений, в которых они распола- 
гаются, от величины площади, коли- 
чества располагаемых в ней лазер- 
ных установок. При этом будут уч- 
тены требования техники безопасно- 
сти и обеспечено стилевое единство 
среды. 

Наконец, разрешено и противоре- 
чие одновременного требования и 
открытого и закрытого пространства. 
Это было достигнуто путем создания 
мобильной системы экранов из цвет- 
ного прозрачного материала. Эта си- 
стема одновременно выполняет не- 
сколько функций: защищает зрение 
от прямого или отраженного лазер- 
ного луча (выбранный цвет экранов 
является непроницаемым для лазер- 
‘ного излучения данных параметров), 
охраняет зону работы с генератор- 
ной головкой от случайных соприкос- 
новений, нарушающих тонкую наст- 
ройку установки. Таким образом, си- 
стема экранов, создавая уютную за- 
крытую рабочую зону кабинетного 
типа, в то же время не изолирует 
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работника наглухо — она достаточно 
прозрачна для взаимного контроля и 
общей обозримости. К тому же, в 
силу своих оптимальных размеров и 
подвижности, экраны не нарушают 
свободу перемещения людей в про- 
странстве лабораторий. При тран- 
спортировке экраны могут быть сло- 
жены друг на друга, занимая мини- 
мум площади. 

Полученная на основе композици- 
онного модуля динамическая компо- 
зиция удовлетворяет разнообразию 
целей и условий эксплуатации изде- 
лий, создает возможность устанавли- 
вать взаимосвязь изделий со средой 
их использования. Кроме того, воз- 
можности блочной компоновки по- 
зволяют потребителю участвовать в 
создании композиционных вариантов 
согласно конкретным функциональ- 
ным задачам и потребностям. 
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Дизайнерская экспертиза стано- 
вится все более важным инструмен- 
том в создании бытовых изделий и 
повышении их качества. Однако ак- 
туальность задачи совершенствова- 
ния изделий требует и совершенст- 
вования методик анализа и оценки их 
потребительских свойств. 

Сегодня дизайнерская экспертиза 
должна оценивать не только качест- 
во готовых изделий но и качество 
проектных решений и технических 
заданий на их разработку. В услови- 
ях, когда методики проектирования 
отдельных, значительно различаю- 
щихся по характеру групп бытовых 
изделий практически отсутствуют 
экспертные методики могут выпол- 
нять весьма важные функции. Они 
могут стать языком общения экспер- 
та и проектировщика, служить их 
взаимопониманию, выступать в каче 
стве активного средства защиты по- 
требителя от безграмотных решений 
Будучи подготовленными квалифици 
рованными специалистами, эксперты 
могли бы указать проектировщикам 
на актуальные моменты проектного 
действия, на «белые пятна» ассорти- 
мента. Иначе говоря, такие методики 
должны способстовать более точной 
потребительской адресации изделий 
и достижению более определенной 
их художественной характеристики. 

Работая над «Рекомендациями по 
анализу потребительских свойств бы- 
товых светильников» ', авторы удели- 
ли вышеизложенным вопросам осо- 
бое внимание, поставив целью пред- 
лагаемой методики выявление факти- 
ческого адреса и характеристик из- 
делия (методика дает в обшей части 
картину актуальных сегодня и посто. 
янно корректируемых потребитель- 
ских адресаций и характеоистик из- 
делий); степени соответствия факти- 
ческих и ‹«актуально-эталонных» ха- 
рактеристик. Авторы считали также 
важным перенести акцент на потре- 
бительские характеристики изделия, 
чтобы преодолеть отрыв, например, 
требований общества в целом от 
требований. отдельного потребителя 
так же как эргономических от функ 
циональных, эстетических от функ- 
циональных. Поэтому основными в 
предлагаемой методике оказываются 
характеристики, пронизанные потое- 
бительскими и профессиональньми 
связями: социально-потребительские 
Унюдионаязно - потребительские, 
Ункцирнапьногтежнические, художе: 


: зоуКа.ги 
Ермолаев А. П., Марантиди И. Н. Реко- 


мендации по анализу потребительских свойстз 


ственно-потребительские и художест- 
венно-профессиональные. 

Объект экспертизы — бытовые 
светильники — своеобразная группа 
изделий. Светильник функционирует 
в самых многообразных, часто не 
предусмотренных условиях жилого 
интерьера, в условиях самого раз- 
ного отношения к нему потребителя. 
Светильник — вещь, от которой по- 
требитель ждет не только точного 
функционирования (динамика, харак- 
тер светового потока, соответствие 
освещения освещаемому процессу), 
но и художественных особенностей, 
что связано с желанием потребите- 
ля создать ту или иную (деловую 
или праздничную, серьезную или 
легкомысленную) атмосферу бытовой 
среды. Являясь активным элементом 
художественного решения жилого ин- 
терьера, светильник стал объектом, в 
отношении которого наиболее отчет- 
ливо проявляются многообразные 
требования к чувственно ощутимым 
свойствам — внешнему виду, матери- 
алу, цвету, фактуре и т. п. Отсюда 
особенности понимания так называе- 
мых эстетических свойств изделий. 

Эстетические свойства определя- 
ются в нынешних методиках экспер- 
тизы ? как «способность изделий вы- 
`ражать в чувственно воспринимае- 
мых признаках фоомы свою общест- 
венную ценность (социально-культур- 
ную значимость, степень целесооб- 
разности, полезности, рационально- 
сти и др.)». Здесь возможны два ас- 
пекта рассмотрения эстетической 
ценности изделия — с позиции потре- 
бителя и с позиции автора (худож- 
ника-конструктора). Второй аспект 
рассмотрения, часто выпадающий из 
поля зрения эксперта, является, на 
наш взгляд, важным условием про- 
ведения оценки, так как понимание 
художественного замысла позволяет 
эксперту наиболее полно судить о со- 
ответствии или несоответствии изде- 
лия моде, об оригинальности формы 
о гармоничности или негармонично- 
сти композиционного решения, отек- 
тоничности, колорите и т. д. 

Итак, провести анализ эстетиче- 
ских качеств изделия — значит преж- 
де всего понять его социально-функ- 
циональную адресацию, его актуаль- 
ность, понять замысел автора и оце- 
нить степень его реализации. Только 
вслед за этим, связывая художест- 
венные ценности проекта с ценностя- 
Ми его адресации, можно содержа- 
тельно оценить эстетические качест- 
ва изделия. 

Художественные ценности проек- 
та, как и изделия, достаточно тесно 
связаны с ценностями культуры ад- 
ресата, чтобы их можно было рас- 
сматривать самостоятельно. Социаль- 
но-потребительская ориентация изде- 
лия может быть рассчитана на тот 
или иной возраст, культурный уро- 
вень и т. п. Многообразие этих ори- 
ентаций безгранично и, очевидно, с 
точки зрения этих ориентаций эсте- 
тические характеристики и их оценка 
могут быть совершенно различны. 
Допустим, настольную лампу, созна- 
тельно сделанную на молодежного 
потребителя, необходимо оценивать 
в рамках тех критериев, котооые 
поедъявляет эта культура, и было 
бы неразумно пытаться относиться к 
ней с позиций иных эстетических 
представлений. 


? Общие методические рекомендации по 
анализу потребительских свойств изделий 
культурно-бытового назначения. — М.: 1977. 


Поскольку дизайнерское творче- 
ство — это не только «игра в под- 
давки», попытка предельно удовле- 
творить желания, вкусы, настроения 
потребителя, но и естественная не- 
обходимость продемонстрировать 
свои дизайнерские, художественные 
представления, мы полагаем необ- 
ходимым различать в дизайнерском 
решении стороны, связанные с соб- 
ственно профессиональными и по- 
требительскими ценностями. Поэто- 
му в методике анализа целесообраз- 
но разведение художественно-потре- 
бительских и художественно-профес- 
сиональных характеристик изделия. 
Художественно-профессиональные ха- 
рактеристики (связанные с професси- 
ональными установками формообра- 
зования, с дизайнерскими концепци- 
ями освещения, с характером худо- 
жественной образности, с особенно- 
стями организации формы в рамках 
принятой образности — тектоника, 
цепостность композиции, визуальная 
наглядность обращения, цветофактур- 
ное решение), не будучи непосред- 
ственно ориентированы на потреби- 
теля, тем не менее в значительной 
степени определяют потребительские 
качества светильника. Они являются 
демонстрацией художественного вку- 
са проектировщика, позволяют по- 
требителю лучше понимать замысел 
дизайнера. Анализ художественно- 
профессиональных характеристик с 
целью оценки качества не только 
изготовления, но и ни» 
светильника может иметь особую 
ценность для развития профессии, 
для поощрения дизайнерского 1вор- 
чества высокого класса. 

Еще одна особенность предлагае- 
мой методики также . связана с ха- 
рактером объекта экспертизы — бы- 
товых светильников — и касается ис- 
пользования в процессе экспертного 
анализа комплексных аналогов-этало- 
нов или базовых образцов. 

Направляя изделие на аттестацию, 
проектировщик обязан в сопроводи- 
тельной документации указать изде- 
лие-аналог из числа существующих 
изделий высокого качества. Эксперту 
рекомендуется при анализе эстетиче- 
ских свойств в качестве критерия ис- 
пользовать ранжированный ряд ба- 
зовых образцов. Такая практика дает 
возможность недобросовестным раз- 
работчикам находить аналог, уступа- 
ющий проектируемому изделию, но 
в то же время не позволяет ищу- 
щему дизайнеру вырваться за рамки 
аналоговых экспертных представле- 
ний. 

Учитывая, что наш объект пред- 
полагает множество возможных ре- 
шений, мы полагаем более целесооб- 
разным пользоваться при анализе по- 
требительских свойств светильников 
не комплексными аналогами, а «ве- 
ером» возможных вариантов отдель- 
ных свойств изделий отражающих 
особенности типа функционирования 
светильника, проектного замысла, 
принятой образности, применяемых 
материалов и т. д. 

Предлагаемая таблица-матрица по- 
требительских характеристик быто- 
вых светильников может служить поч- 
вой общения и взаимопонимания 
между заказчиками. проектировщи- 
ками, экспертами. Порядковое рас- 
положение отдельных характеристик 
свойств не носит оценочного харак- 
тера (характеристики описательны), 
хотя в некоторых группах и выража- 
ет степень актуальности свойств. Для 
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1. Традиционное решение настольных 
светильников с использованием 
дерева в качестве конструкционнозо 
материала, что отвечает интересам 
определенной части потребителей, 
привыкших к устоявшимся формам. 
Решение настенных светильников 
(серия «Арктика») определяется 
иным отношением к бытовой вещи. 
Активное обызрывание пластических 
свойств стекла способствует 
формированию выразительнозо 
образа, заимствованнозо из 
неорзанической природы 


(Опытный завод ВНИСИ) 


2. Подвесной светильник «Эксельсиор». 


Пример удачнотзо, но, к сожалению, 
редкозо для люминесцентных 


ление о характере этой матрицы, мы 
показываем ее в свернутом виде, 
раскрывая лишь отдельные, может 
быть, наиболее интересные разделы. 

В зависимости от целей анализа 
чребидедьских свойств, использова- 
ие ы-матрицы носит различ- 
ый" СН оф анализ является 


себОЛеКАЯОНЕВ. 'Фкспертизы потре- 


бительских свойств, с ее помощью 


светильников включения в жилую 
среду. Проектировщик сохранил 
образ бытовой веши, создающей 
ошущение домашнезо уюта. 


(Опытный завод ВНИСИ) 


. Настольные светильники. Четко 


и одновременно нюансно очерченные 
зеометрические «циркульные» 

линии образуют «двойной» силуэт, 
создают возможность дополнительной 
прорисовки формы изделия. 
(Рижский светотехнический завод) 


‚ Подвесные светильники. Задача 


создания романтической приподнятой 
атмосферы интерьера решается 

с помошью природно-орзанической 
образности (Италия) 


облегчается расчленение качества из- 
делия на отдельные составляющие. 
Из вероятных характеристик того или 
иного свойства изделия (графа 3 таб- 
лицы) эксперт отбирает действитель- 
ные характеристики рассматриваемо- 
го светильника и вносит их в гра- 
фу 4. Результатом подобной процеду- 
ры является развернутое представ- 
ление отдельных характеристик изде- 


5,6. Два подхода к созданию вещи. 
одном случае (рис. 6, светильник 


«Инженер» ПО «Луч», +. Ленинзрад) 
светильник решен традиционно 

в концепции «Освещение как объект 
проектирования». Налицо стремление 
внести в жилой интерьер деловую 
атмосферу офиса. Во втором случае 
(рис. 5, завод «Эстопласт», 

®. Галлин) сделана попытка 
дополнить высокую функциональность 
изделия пластической отработкой 
основных формообразующих 
элементов 


. Настольный светильник. 
Возможности новой технолозии 
будят изобретательность дизайнеров 


(Италия) 


лия в графе 4, что облегчает всесто- 
роннее рассмотрение его свойств, 
необходимое для достижения целей 
анализа. 

Что касается использования таб- 
лицы-матрицы проектировщиком, то 
возможны два варианта: 

— на стадии формирования про- 
ектного замысла с ее помощью мо- 
гут быть заданы опоеделенные ха- 
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Таблица 
Характеристики 
Группа потреби- -: ы 
тельских свойств Свойства дейст- 
вероятные витель- 
ные 
1. Социально-потре-|1.1. Тип общественной потребности 1.1.1. Принципиально новое изделие 


бительские 


1.2, Ориентация на групповые особен- 


ности потребителей 


1.3. Ориентация на определенный 
рактер потребления 


1.4. Ориентация на различные факто- 


ры потребления 


2. Функционально- |2.1. Назначение освещения 
потребительские 


2.2. Характер возможной трансформа- 


ции 


2.3. * Особенности расположения орга- 
нов управления, трансформации, креп- 


ления и пользования ими 


3. Функционально- |3.1. Цветовоспроизводящие характери- 


стики излучения 


3.2. Характер колебаний светового 
тока 
3.3. Технические характеристики 


технические 


3.4. Использованный принцип модуль- 


ной координации 


3.5, Эксплуатационные характеристики 
4. Художественно- |4.1. Использование формообразующих 


потребительские |возможностей света 
4.2. Формируемая психологическая 
мосфера 


4.3, Ориентация на активность потреб- 


ления 
5. Художественно- |5.1. Принцип включения изделия в 
профессиональ- терьер 
ные 
5.2. Способ изготовления 


5.3. Характер формообразующих уста- 


новок 


5.4. Концепция освещения 


сти 


5.6. Организация формы изделия 


5.7. Упаковка и сопроводительная 
кументация 


5.5. Характер художественной образно- 


1.1.2. Заполнение дефицита 
1.1.3. Обновление, расширение ас- 
сортимента 


(Шесть пунктов характеристики) 


ха-| (Четыре пункта) 

1. Модность, современность 
2. Прочность, добротность 
3. Технический уровень 

.4. Художественный уровень 
.5. Традиции 

.4.6. Новизна 


(Десять пунктов) 


1 
1 
1 
1 
1 
1 


(Шесть пунктов) 


(Семь пунктов) 


(Три пункта) 


по-| (Четыре пункта) 


(Шесть пунктов) 
(Три пункта) 


(Пять пунктов} 
(Шесть пунктов) 


ат-|4.2.1 
.2.2. Интимная 
2.3. Праздничная 


Три пункта) 
ин- | 5.1.1. Гарнитурность, рядность 
5.1.2. Штучность, уникальность 


5.2.1. Индустриальный 

5.2.2. С использованием ремеслен- 
ных операций 

5.2.3. Иной способ 

5.3.1. Ориентация на модную, со- 
временную форму 

5.3.2. Ориентация на «вневремен- 
ность», независимость от моды 
5.4.1. Свет как средство формо- 
образования интерьера 

5.4.2. Освещение как объект про- 
ектирования 

5.4.3. Светильник как самодавлею- 
щий объект проектирования 


5.5.1. Мотивы природы 

5.5.2. Геометрические, технические 
мотивы 

5.5.3. Мотивы архитектурной стили- 
стики различных эпох 

5.5.4. Откровенная стилизация 


(Шесть пунктов, связанных с во- 
просами тектоники, средств ком- 
позиции, пластики) 


до-| (Четыре пункта) 


* Эти свойства тесно переплетаются с эргономическими характеристиками, которые в данной 


методике слиты с функционально-потребительскими и 
бенностями объекта анализа. 


рактеристики изделия (путем их вы- 
бора в графе 3 таблицы и переноса 
в графу 4); 

— автор может подвергнуть ана- 
лизу собственное проектное реше- 
ние и при необходимости внести в 
него соответствующие коррективы. 

Недостатки отечественных быто- 
вых светильников связаны, прежде 
всего, с недостаточным учетом соци- 
ально-потребительских требований к 
ним. Поэтому так актуальны решения, 
отвечающие реальным потребностям, 
заполняющие «белые пятна» дефи- 
цита, решающие проблему реально- 

‚а не мнимого (с вариантами эле- 

ентов декора) ассортимента све- 
нибоио@Среди выпускаемых сегод- 
дветипвникевадеминируют доро- 
ИВ издезивкобзаягогиосвещения при 
недостаточности светильников опре- 


а. 


функционально-техническими, в связи с осо- 


ния. Практически изготовители не 
уделяют внимания таким важней- 
шим социально-потребительским 
свойствам светильников, которые свя- 
заны с возрастными или националь- 
ными особенностями потребителей, 
их уровнем и характером образова- 
ния и профессии, родом занятий. 
Хотя по этим групповым особенно- 
стям потребителей нет достаточно 
отработанных научных нормативов, 
различия между характером пред- 
почтений молодого человека и пен- 
сионера, жителя севера и юга, го- 
рода и села, специалистов инженер- 
ных и гуманитарных профессий впол- 
не очевидны. Поэтому в методике так 
много внимания уделяется социаль- 
но-потребительским свойствам све- 
тильников. 


Мотивы, руководящие потреби- 


вило, с принадлежностью к той или 
иной группе и представляют собой 
целый веер ориентаций на различ- 
ные факторы: на модность и совре- 
менность решения, на техническое 
совершенство или художественные 
достоинства, на традиции или новиз- 
ну решения. Немалое число потреби- 
телей при выборе светильников ори- 
ентируются главным образом на це- 
ну, которую они считают возможным 
заплатить за тот или иной тип све- 
тильника, 

Среди актуальных сегодня худо- 
жественно-профессиональных устано- 
вок можно отметить две: ориентация 
на проектирование модной, совре- 
менной формы, живущей лишь до 
очередной смены моды, и ориента- 
ция на создание вневременных, вне- 
модных изделий (подобно венским 
стульям, конаковскому  столовому 
фаянсу или шерстяным вещам до- 
машней вязки). Обе тенденции в рав- 
ной степени жизненны, однако по- 
нимание того, в рамках какой из них 
создавалось данное изделие, позво- 
лит правильно строить систему ана- 
лиза и оценки светильника. 

К сожалению, в практике художе- 
ственного конструирования распрост- 
ранено еще неосмысленное заимст- 
вование и перенесение в формооб- 
разование светильников декоратив- 
ных элементов различных архитек- 
турных стилей и эпох, вульгарное 
стилизаторство под «народный» ди- 
зайн, под формы, характерные для 
кустарного производства. При этом 
преследуется цель придать светиль- 
нику видимость уникальности. Усло- 
вием же грамотного проектирования 
является не буквальное воспроизве- 
дение в светильнике тех или иных 
перенесенных форм, а ассоциатив- 
ный перевод их в язык применяемых 
материалов, конструкций, технологий 
с учетом конкретной потребитель- 
ской адресации. 

В заключение необходимо ска- 
зать, что предлагаемая методика, и 
в частности структура потребитель- 
ских свойств, носит эксперименталь- 
ный характер, что предусматривает 
возможность ее последующей кор- 
ректировки. Методика не претендует 
на универсальность, так как иная 
группа бытовых изделий с иными 
особенностями может привести к 
иной логике анализа потребитель- 
ских свойств. И все же в ней есть, 
как нам представляется, несколько 
общезначимых положений, отражаю- 
щих сегодняшний уровень эксперти- 
зы. Методика способствует взаимо- 
пониманию эксперта и проектиров- 
щика, предлагая им словарь аргумен- 
таций. Она создает предпосылки для 
обеспечения определенного уровня 
работы эксперта, так как отражает 
сегодняшний и постоянно меняющий- 
ся мир представлений об осветитель- 
ных бытовых приборах. Она может 
помочь проектировщику преодоле- 
вать барьеры ведомственных интере- 
сов и отсталых вкусов заказчиков. 
Методика заставляет слабого или 
пассивного  художника-конструктора 
обращать особое внимание на тре- 
бования, сформулированные в инте- 
ресах потребителя. 


Получено редакцией 12.02.79 
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ВЫСТАВКА 
ИТАЛЬЯНСКОГО 
ДИЗАЙНА 


В декабре прошлого года в Москве 
на ВДНХ СССР проходила выставка 
итальянского дизайна под названием 
«Дизайн и дизайн». Название это, 
написанное на плакатах и проспектах 
двумя различными шрифтами, симво- 
лизировало как бы два различных 
дизайна, представленных на выставке. 
Экспозиция была сформирована из 
изделий, получивших премию «Золотой 
циркуль» (Сотраззо 4’Ого), начиная с 
момента учреждения этой премии 

в 1954 году. Поскольку учредителем 
премии было крупное торговое объ- 
единение, это определило направлен- 
ность конкурса и премирование в 
первую очередь тех дизайнерских работ, 
которые способствовали повышению 
покупательского спроса. В дальнейшем 
дизайнерам предоставились более 
широкие возможности в получении этой 
премии, что немедленно отразилось на 
составе премированных объектов. Все 


это и нашло свое отражение в экспо- 
зиции: первые премированные работы 
вызывают в памяти слова Р. Лоуи 

о дизайне, «который заставляет звонить 
кассу» (образец подлинного дизайна — 
пишущая машинка «Леттера-22» выгля- 
дит инородным телом рядом со стан- 
дартными наборами обиходных вещей), 
а последние отражают широкий культу- 
рологический подход. 

Внешне экспозиция выглядела очень 
скромно, но это была не та обычная 
выставка, где экспонаты подбираются 
опытным художником, который строит 
с их помощью определенное действие, 
завораживающее зрителя и подталки- 
вающее его к восприятию определен- 
ных идей. Это фонд исторического 
музея: возможности отбора и подачи 
отдельных экспонатов здесь были 
невелики и все это вместе создавало 
впечатление не парадной выставки, 

а скорее делового отчета. 

Сам принцип подбора экспонатов 
привел также и к тому, что несмотря 
на их, казалось бы, немалое количе- 
ство, впечатление, которое получал 
зритель об итальянском дизайне, было 
все же неполным, так как на выставку 
не попал целый ряд вещей, игравших 
существенную роль в истории итальян- 
ского и мирового дизайна, но не удов- 
летворявших жестким условиям кон- 
курса «Золотой циркуль». 

Следует, очевидно, вообще подумать 
над тем, насколько правильно мы 
представляем себе итальянский дизайн 
в целом, и в этом отношении выставка 
дает богатейший материал для раз- 


мышлений. Прежде всего она разрушает 


ту, довольно распространенную иллю- 


зию, согласно которой мы представляем 


себе дизайн той или иной страны 


Библиотека 
им. Н. А. Некрасова 
е!ес\го.пеКгазоука.ги 


исключительно по ее лучшим образцам, 
в то время как уровень дизайна в 
стране следует определять по массовой 
продукции. Кроме того, и лучшие 
образцы при близком рассмотрении 
иногда оказываются не столь впечат- 
ляющими, как мы того ожидали. Первое 
знакомство с ними, как правило, про- 
исходит с помощью специальных 
журналов, где фотографы прикладывают 
все свое умение, чтобы представить 
новинку в выгодном освещении. Так 
получилось, например, с кульманом 

П. Париджи, который скромно стоял 

на московской выставке и выглядел 
вполне обыкновенно. С трудом можно 
было представить, что это и есть то 
элегантное сооружение в стиле «пост- 
модерн», которым мы любовались на 
рекламных снимках в журнале «Оотиз». 


1. Радиоприемник и телевизор. Фирма 
Впоп И еза 

2. Телевизор «Доней» М. Цанузо 
(1962 зод) 

3. Светильник «Спидер» Дж. Коломбо, 
телефон «Грилло» М. Цанузо, 
светильник «Эклизе» 

В. Маджистретти (1967 зод) 
4. «Фиат-500» Д. Джакоза (1959 зод) 


5. Швейная машина «Мирелла». 


М. Нициоли (1957 зод) 


к 


Или еще пример: хорошо, казалось бы, 
всем известный по фотографиям радио- 
приемник фирмы Вгоп Уера оказался 
«другим» — небольшим, почти ювелир- 
ным изделием. 

Но это все внешние впечатления от 
отдельных экспонатов. Насколько отра- 
жает экспозиция историю итальянского 
дизайна? Вопрос совсем не праздный, 
и частичный ответ на него мы получили 
в докладе автора проекта экспозиции 
К. Веносты, сделанном ею на семинаре 
после открытия выставки. В ее изло- 
жении история итальянского дизайна 
начинается с 1945 года. До этого мо- 
мента в Италии дизайнерскими можно 
было назвать лишь небольшое число 
объектов и столь же небольшое коли- 
чество интерьеров. В числе этих объ- 
ектов были названы радиоприемники 
Кагги и Кастильони, работы архитектора 


рии УЗИ 


им. Н.А. Некрасое 
вес{го.пеКгазоуКа: 


Террани и «Группы «Семь». Свои осо- 
бенности имеет дизайн восстановитель- 
ного периода (50-е годы), периода эко- 
номического бума (60-е годы) и 70-х 
годов, характерных шаткостью эконо- 
мики и энергетическим кризисом. 

В настоящее время в итальянском 
дизайне преобладают, по словам 

К. Веносты, два течения: рационализм 
и новое направление, которое она 
называет «постмодерн». Его основными 
признаками являются поиски новых 
изобразительных средств и антигедо- 
низм, под которым надо полагать отказ 
от любования формой, тонкой нюанси- 
ровкой — этих «эстетических развлече- 
ний», неприемлемых сегодня в силу 
повышения моральной ответственности 
дизайнера перед лицом надвигающего- 
ся экономического кризиса. 

Все это вполне можно приложить 


к выставленным экспонатам, однако 
для более точной оценки увиденного 
важен не только взгляд «изнутри» 
самой деятельности, но и точка зрения 
стороннего наблюдателя-потребителя. 
С точки зрения такого наблюдателя 
итальянский дизайн появляется зримо 
и ощутимо (по крайней мере в нашей 
практике) с середины 50-х годов 

и противопоставляется прямоугольному 
«Браун-стилю». «Линия Ниццоли» — 
таково было заклинание, полагающее 
изгнать функционализм. Другое вол- 
шебное слово, которое ассоциировалось 
с широкой культурной программой 

в дизайне, было «Оливетти». Это тоже 
противопоставлялось голому функ- 
ционализму и поэтому в нашем сознании 
появление «линии Ниццоли» и «стиля 
Оливетти» невольно связалось с появ- 
лением итальянского дизайна. 


6. Набор термосов «Сафари-шеф». 

Дж. Тедиоли 

. Автоматическая кофеварка 
«Брас-200» М. и Д. Беллини 

. Кульман. П. Париджи 

9. Пластмассовая мебель. Фирма Кане 


10. Складной стул «Арка». Д. Сабадин, 
Р. Еццелино 


— 


Со 


11. Светильник «Парентези» 
А. Кастильони 

12. Измерительный станок 
«Инспектор-Миди-130В» 


р. Бонетто 


13. Пластмассовое оборудование для 
ванных комнат «Балокки» 
Д. Меркатали, Ведрицетти 
и Р. Бонетто 
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Так были созданы две иллюзии, 

которые никем не опровергались, а 
лишь подкреплялись блистательными 
публикациями журнала «Ротиз». 

Перед объективами фотографов-худож- 
ников этого журнала вещи итальянских 
дизайнеров приобретали значимость, 
сравнимую с произведениями искусства. 
Но этим же замечательным фотографи- 
ям мы обязаны более полным пони- 
манием одной из основных особен- 
ностей, присущей итальянскому 
дизайну — его артистичности, той 
артистичности, которая внутренне при- 
суща самому методу работы итальян- 
ских дизайнеров. Это становится 
особенно ощутимым, когда сравниваешь 
итальянские вещи с английскими. На 
выставке 1977 года «Дизайн и новая 
технология» ! англичане ярко проде- 


| См.: «ТЭ», 1977, № 6, с. 16—20. 
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монстрировали то, что они, по-види- 
мому, и сами считают характерным 
для своего творчества — обязательное 
и глубокое проникновение в инженер- 
ную суть каждого проектируемого 
изделия. Они продемонстрировали 
поразительную изобретательность при 
внешне сдержанном оформлении. 
Итальянцы как будто меньше заботятся 
о конструкции вещи, но их зато очень 
заботит ее культурная принадлежность, 
которую они сами называют «стилем 
решения». 

Впрочем, нельзя говорить, что на 
выставке не было вещей, остроумных 
в смысле конструкции, — достаточно 
вспомнить вешалку «Шанхай», светиль- 
ник «Парентези» на оригинальной 
проволочной подвеске, детские часы 
«Трис» со сменным циферблатом и, 
наконец, изящный по решению мото- 


планер «Капрони». И все-таки боль- 
шинство экспонатов характерно совсем 
другим — тонкой проработкой формы, 
смелыми попытками найти новый стиль 
вещного окружения, а совсем не 
новизной инженерного решения. 
Интересно мысленно поставить рядом 
два автомобиля — «Фиат-500» и 
«Моррис-Мини». Д. Джакоза в своем 
решении ищет приемлемую для 
потребителя форму микроавтомобиля, 
стремясь в пластике его форм, близких 
к человеку по размерам, найти некую 
культурную и потребительскую цен- 
ность. А. Иссигонис же с необычайной 
смелостью перекомпоновывает весь 
автомобиль с тем, чтобы получить 
невидимую снаружи, но существенную 
для потребителя прибавку внутреннего 
объема. 

Отметим еще одно странное на первый 


еее осно рониу длы одечечины р ри чфю пещооеае 


взгляд обстоятельство — на выставке 
«Дизайн и дизайн» было мало автомо- 
билей. Кроме скромного черно-белого 
снимка «Фиат-500», цветного фото 
интерьера «Фиат-134» и нового автобуса 
на выставке были показаны еще новая 
модель фирмы «Пининфарина», которая, 
собственно, не является автомобилем, 
а только поисковой моделью для 
аэродинамического эксперимента 
(впрочем, совершенно уникального по 
своим результатам)? и макет новой 
приборной панели для грузовых 
автомобилей. Вот и весь скромный на- 
бор, в то время, как мы знаем, что 

мы имеем дело с дизайном страны, 
где дизайнеры-стилисты, работающие 

в автомобилестроении, традиционно 
считаются самыми лучшими во всем 


2 См.: «ТЭ», 1979, № 11, с. 17—22. 


14, 15. Автономная кухня-мойка. 


М. Умеда 


мире. Ни поражающих воображение 
кузовов Бертоне, ни завоевавших миро- 
вое признание кузовов Джуджаро. 
Это, по-видимому, объясняется перво- 
начальной направленностью условий 
конкурса «Золотой циркуль» на товары 
массового потребления (а автомобиль 
стал таким товаром в Италии сравни- 
тельно недавно) и тем, что почти вся 
эта деятельность направлена на экспорт: 
Бертоне делает малотиражные машины 
сверхвысокой стоимости, а кузова 
Джуджаро выпускаются чаще зару- 
бежными фирмами, чем итальянскими. 
Но в то же время выставка акценти- 
ровала наше внимание на простых 
обиходных вещах, привлекательных как 
своими утилитарными достоинствами, 
так и выразительными формами. 

На таком материале легче наблюдать 


Все объекты на рисунках 
6—15 выполнены за последнее 
десятилетие и премированы 

в 1979 зоду 


Фото В. П. КОСТЫЧЕВА 


и эволюцию стилевых признаков, что 
входило в задачи выставки. Возвра- 
щаясь вновь к докладу К. Веносты, мы 
можем охарактеризовать с ее помощью 
новейшие стилевые тенденции италь- 
янского дизайна как «постмодерн», но 
само название мало что дает для 
понимания. По внешним признакам это 
течение, наиболее ярким представите- 
лем которого является на выставке 
кофеварка М. Беллини «Брас-200», 
более всего напоминает конструктивизм. 
С конструктивизмом его объединяют 
первоначальная простота форм, ясная 
логика построения, привязанность 

к трем-четырем основным цветам, но 
в отличие от конструктивизма пропор- 
циональные отношения здесь не всегда 
простые и кратные целым числам. 
Прямой угол не подчеркнут, а слегка 
скруглен. Все вместе производит 
впечатление внешнего спокойствия при 
затаенной внутренней напряженности. 
Не случайно известный итальянский 
дизайнер Р. Бонетто, выступая на семи- 
наре, назвал один из экспонатов 
выставки — контрольно-измерительный 
центр «Инспектор-Миди-130В» — 
«хорошим фетишем». Здесь проявилась 
еще одна сторона нового подхода — 
вещь проектируется как некое сущест- 
во, обладающее собственной жизнью, 
что придает ему особые свойства 
целостности и автономности. 
Завершающий раздел выставки значи- 
тельно отличался от остальных. Здесь 
представлены лауреаты последнего 
11 конкурса «Золотой циркуль», 

в интернациональное жюри которого 
входили президент ИКСИД Ю. Б. Со- 
ловьев и вице-президент ИКСИД 

А. Пулос. Здесь особенно заметно 
стремление отобрать из сегодняшних 
разработок итальянских дизайнеров не 
только те вещи, которые отвечают 
определенной стилевой концепции, 

а произведения, которые без всяких 
натяжек можно назвать образцовыми 
дизайнерскими изделиями. Если 
спроектированная М. Беллини стерео- 
установка «ВВ-130» стилистически 
представляет чистый функционализм 
периода «белого Брауна», а диван- 
кровать А. Бекки «Анфилио» — столь 
же чистый «арт-дизайн», то их роднит 
остроумное решение, которое важно 
не само по себе, но как средство, 
дающее возможность потребителю 
пользоваться такими функциональными 
характеристиками, которые раньше были 
ему недоступны. Надо, конечно, учи- 
тывать то обстоятельство, что послед- 
няя премия охватывает огромный для 
дизайна период в 10 лет, но широкий 
набор вещей, представленных здесь, 
показывает, что итальянский дизайн 

за этот период смог сделать решитель- 
ный шаг от реализации исторически 
сложившейся культурной программы, 
пытавшейся облагородить коммерче- 
ский стайлинг, к подлинному дизайну, 
направляющему свои творческие 

и изобретательские потенции на благо 
человека и общества. 
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ВЫСТАВКИ, КОНФЕРЕНЦИИ, СОВЕЩАНИЯ 


«ИНТЕРДИЗАЙН — 79- 
ВОСС» 


В прошлом году в Норвегии [г. 
Восс] проходил международный се- 
минар «Интердизайн» на тему «Ди- 
зайн для мелких и средних пред- 
приятий», организованный Норвеж- 
ским Советом по дизайну совместно 
с ИКСИД. В числе 25 художников- 
конструкторов из 14 стран, приняв- 
ших участие в семинаре, была пред- 
ставительница СССР — Татьяна Са- 
мойлова, один из ведущих худож- 
ников-конструкторов Ленинградского 
филиала ВНИИТЭ. 

Ниже мы публикуем ее впечат- 
ления о семинаре. 


Летом 1978 года за год до про- 
ведения международного семинара 
дизайнеров «Интердизайн—79-Восс» 
газетная реклама пригласила нор- 
вежские промышленные компании 
принять участие в его подготовке. 

Предложение относилось к ма- 
леньким фирмам, где число людей, 
занятых в производстве, не меньше 
3 человек и не больше 300. Огова- 
ривались и отраслевые признаки: 
приглашались предприятия механиче- 
ской, электромеханической и элект- 
ронной промышленности, работаю- 
щие с алюминием, сталью и пласт- 
массами. В административном плане 
это могли быть и самостоятельные 
фирмы и их подразделения, Стави- 
лось также условие, чтобы произ- 
водство основывалось на стандарт- 
ном, но легко поддающемся модер- 
низации оборудовании. Организато- 
ры семинара стремились использо- 
вать профессиональное мастерство и 
творческое сотрудничество дизайне- 
ров различных стран для решения 
практических задач: разработки но- 
вых изделий для конкретных малых 
производств — таких изделий, кото- 
рые стали бы пользоваться повышен- 
ным спросом потребителей. 

На предложение оргкомитета от- 
кликнулось около 50 компаний. 32 из 
них были отобраны для более тща- 
тельного обследования, причем учи- 
тывалось экономическое положение 
фирм (состояние производства и мар- 
кетинга), а также их возможности и 
стремления к каким-либо новшест- 
вам. В качестве возможных участ- 
ников было отобрано 14 фирм. 

Задания, подготовленные фирма- 
ми, были весьма различны и по те- 

атике ИпПо постановке проблем. 
зуч их, организаторы семинара 
ОА ВЕРЗЕРАЬи основные кате. 
ОВО пб иЦЬские проблемы, 


техническое усовершенствование про- 


дукции и, наконец, поиск идей в 
плане производства новых видов из- 
делий. 

На этом, однако, подготовитель- 
ная работа не заканчивалась. Весь 
изученный и обработанный матери- 
ал был разослан участникам семина- 
ра в качестве технического задания 
на проектирование. 

В первой его части перечисля- 
лись сами проблемы, чтобы сосредо- 
точить внимание участников на том, 
с чем им предстоит работать (од- 
новременно у всех дизайнеров выяс- 
няли, какие задания их не интере- 
суют, чтобы исключить их из про- 
граммы). 

Во второй части техзадания со- 
держались подробные сведения о 
каждой компании с описанием ее 
размеров, производственного обору- 
дования, системы — распределения, 
доступная информация о положении 
дел на рынке и т. д. (надо заметить, 
что данные о маркетинге были не- 
полными, хотя эта проблема стоит 
перед большинством маленьких ком- 
паний Норвегии). 

В третьей части технического за- 
дания содержался обзор новой тех- 
нологии, которая была выбрана в 
соответствии с проблемами, вынесен- 
ными на обсуждение. 

Таким образом было сформули- 
ровано около 30 заданий. Было оче- 
видно, что решить все задачи пол- 
ностью невозможно, и организато- 
ры обратились к участникам с при- 
зывом достигнуть наилучших резуль- 
татов в заданных условиях. Вме- 
сте с этим были сформулированы 
следующие требования: 

— задания, связанные с эргоно- 
мическими проблемами, должны 
разрабатываться настолько глу- 
боко и обоснованно, чтобы можно 
было проверить точность эргономи- 
ческих решений. Конструкцию изде- 
лий в этих случаях предлагалось ре- 
шать лишь в общих чертах, в прин- 
ципе, чтобы показать их жизнеспо- 
собность; : 

— задания, включающие техниче- 
ские усовершенствования, должны 
выполняться как законченный про- 
ект, с детальным описанием кон- 
струкции и способа функционирова- 
ния; 

— новые виды продукции долж- 
ны быть разработаны в такой степе- 
ни, чтобы объяснялись принципы 
конструкции и ее функционирования. 

Теперь предстояло сформировать 
рабочие группы дизайнеров. Распола- 
гая сведениями о каждом участни- 
ке, полученными заранее, организа- 
торы семинара стремились создать 
пять групп, в которые вошли бы ди- 
зайнеры с одинаковыми профессио- 
нальными интересами, но с различ- 
ным опытом работы. В какой-то ме- 
ре это удалось, хотя и с некоторыми 
компромиссами. Интересная подроб- 
ность: в каждую из пяти групп был 
включен дизайнер-норвежец, кото- 
рый кроме творческой работы дол- 
жен был обеспечивать связь с коор- 
динатором семинара, оргкомитетом 
и другими группами, а также помо- 
гать в решении проблем, возникаю- 
щих в ходе работы. К группам были 
также подключены ассистенты-сту- 
денты из Осло и Бергена, изучаю- 
щие дизайн. Им было поручено ока- 
зывать практическую помощь, напри- 
мер, в изготовлении моделей, в вы- 
полнении копирования, покупке ин- 
струмента и т. д. Рабочим языком 
семинара быт английский. 


Участникам семинара предостав- 
лялась возможность сделать вы- 
бор — оставаться ли в созданных 
группах или скооперироваться с дру- 
гими группами, выбрать ли себе ру- 
ководителя или трудиться без него. 
Кроме того, каждому дизайнеру 
предлагалось работать одновремен- 
но над двумя проблемами: счита- 
лось, что этот метод эффективен, 
ибо обдумывая одну проблему, ди- 
зайнер отдыхает от другой и наобо- 
рот. Так или иначе группа получала 
два-три задания, за решение кото- 
рых она несла ответственность. 

Что касается самого процесса 
проектирования, то тут рекоменда- 
ции были строже. Чтобы можно 
было зафиксировать исходный этап, 
получить сравнимые результаты и 
облегчить анализ работы семинара, 
участники должны были выполнить 
ряд общих методических требований. 
В начале следовало сформулировать 
проблему и определить цель проек- 
та. Затем обосновать и объяснить 
выбранную конструкцию и тип функ- 
ционирования, объяснить или дока- 
зать документально соблюдение эр- 
гономических условий и, наконец, 
обосновать форму или конфигура- 
цию предлагаемого изделия. 

Оговаривалась и форма пред- 
ставления проектов: эскизы с крат- 
кими пояснениями, макеты из бума- 
ги и картона, пояснительная записка. 

Как говорилось выше, заметное 
участие в работе семинара прини- 
мали заказчики — представители 
фирм. С ними дизайнеры встреча- 
лись дважды за время семинара. 
В первый раз для совместной фор- 
мулировки цели проекта и второй — 
когда разработки достигли той ста- 
дии, что стало необходимым обсуж- 
дение конкретных технических и тех- 
нологических вопросов. 

Компании, участвующие в семи- 
наре, показывали слайды и фотогра- 
фии своей продукции и оборудова- 
ния, образцы и проспекты изделий, 
а в ряде случаев даже продукцию 
конкурирующих фирм. 

Каковы же были сами задания, 
над которыми мы работали? Как упо- 
миналось выше, эта была продукция 
мелких и средних предприятий: мик- 
сер, сушилка для обуви, тепловенти- 
лятор, паяльник, шкафчик для ле- 
карств и для туалета, крепление для 
лыж, стройарматура и более круп- 
ные изделия: автомат для приема 
пустых бутылок, распределитель для 
силоса, автоматическая мойка грузо- 
вых машин и автобусов и др. 

Группа, в которой довелось рабо- 
тать мне, получила три темы: детская 
игрушка-копилка, электрический кон- 
векторный обогреватель и перенос- 
ная автобусная остановка. 

Приведу пример определения 
требований к изделию, которые вы- 
являлись совместно с заказчиком. 
К «переносной автобусной остановке 
(укрытию) для пассажиров и путе- 
шествующих» предъявлялись следую- 
щие требования: прочность конст- 
рукции, погодоустойчивость, штабе- 
лируемость при транспортировке и 
легкость установки, удобство для 
физически неполноценных людей, 
возможность установки сидений и 
размещения информационной пане- 
ли, вписываемость в окружающую 
среду и даже устойчивость к прояв- 
лениям` вандализма. К электрическо- 
му обогревателю выдвигались такие 
требования: портативность, электро- 
безопасность. возможность использо- 
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вания верхней поверхности для подо- 
грева кофейника, возможность вклю- 
чения термостата, легкость обслужи- 
вания, привлекательность товарного 
вида и низкая стоимость. 

Наконец, третье изделие — игруш- 
ка-копилка для детей должна обла- 
дать’ прочной конструкцией, надеж- 
ным запором, удобством при изъ- 
ятии содержимого, низкой стои- 
мостью, несложным декорированием 
и не иметь острых выступающих эле- 
ментов. 

Наша группа (участником которой, 
кстати, был сам координатор семи- 
нара Терри Мейер) на первом — ор- 
ганизационном совещании выбрала 
индивидуально-групповой метод ра- 
боты как наиболее оптимальный. 
Надо сказать, что большинство групп 
работали по тому же методу и толь- 
ко одна придерживалась группового 
метода с первого и до последнего 
дня. Были и такие участники, кото- 
рые предпочли выполнять проект 
сугубо индивидуально. Придержива- 
ясь установленных рекомендаций, мы 
в группе договорились и о методике 
процесса проектирования: 

| этап — подготовка дизайнерских 
идей, поданных в форме эскизов; 
общее их обсуждение и критический 
анализ; 

| этап — создание модификаций 
и более детальная их отработка для 
представления заказчику; 

|| этап — подготовка окончатель- 
ных предложений. 

Хочу более подробно остановить- 
ся на проектировании конкретных 
объектов в нашей группе. 

После долгих обсуждений раз- 
личных вариантов автобусной оста- 
новки был выбран тот, в проектиро- 
вание которого основной вклад внес- 
ли Терри Мейер (Норвегия) и Ви- 
нодкумар Пармар (Индия). В этом 
варианте остановка представляет со- 
бой всего 4 элемента из пластмассы 
и несколько металлических деталей, 
имеющих большие комбинационные 
возможности. Такие остановки, лег- 
ко монтируемые на Месте, могут 
устанавливаться в городах, селах, на 
дорогах и не только для автобусов, 
но и для такси, трамваев и у же- 
лезнодорожных путей. Они оборудо- 
ваны скамейками, телефонами-авто- 
матами и различными киосками, 
имеют указатель-расписание. Преду- 
смотрены удобства для инвалидов и 
женщин с колясками. Остановки 
имеют привлекательный внешний вид 
и будут охранять пассажиров от 
дождя, ветра, снега и солнца. 

Эта работа была положительно 
оценена заказчиком, как и много- 
численные предложения по другому 
проекту — игрушкам-копилкам. 

Иначе обстояло дело с обогрева- 
телем, который был спроектирован 
работниками фирмы 40 лет назад 
и ни разу не подвергался модерни- 
зации. Несмотря на устаревший 
внешний вид, изделие пользуется 
спросом у покупателей благодаря 
умеренной цене и надежности, а 
также дополнительному удобству в 
виде решетки на верхней крышке, 
что позволяет подогревать на ней 
чайник или кофейник. 

Дизайнеры поставили перед со- 
бой задачу, базируясь на современ- 
ной технологии, найти новое реше- 
НЫелбиббра, сохранив прежние его 
достоинстварБеокя предложено около 
19 есвариантевукэпектронагреватель с 
открытой конструкцией в виде не- 


тов, набирающихся в блоки (пред- 
ложение Нильса Эдлунга, Швеция), 
электронагреватель в форме шара, 
в котором происходит хороший теп- 
лообмен (Винодкумар Пармар, Ин- 
дия), несколько вариантов прямо- 
угольной формы с одной стороной из 
металлической сетки (Стейнар Томас- 
сен, Норвегия), несколько параллеле- 
пипедов, покупаемых поштучно или 
по 2 и 4 прибора, комбинирующих- 
ся в более мощный нагреватель 
(Морис Джуггинс, Англия), цилиндри- 
ческий, хорошо вписывающийся в 
интерьер жилой комнаты (мое пред- 
ложение). 

Обсудив эти предложения в 
группе, мы нашли их достаточно ин- 
тересными и разнообразными. Одна- 
ко заказчик — представитель фир- 
мы — думал иначе. Вариант из мо- 
дульных элементов он нашел слиш- 
ком дорогим, шарообразный вари- 
ант — не рациональным по объему, 
цилиндрический имел бы слишком 
высокую температуру верхней крыш- 
ки. И тогда как заказчики других 
проектов в тот же день уехали впол- 
не удовлетворенные, этому пришлось 
остаться и весь следующий день он 
провел со Стейнаром Томассеном в 
поисках оптимального решения пред- 
ложенного им проекта и выбора 
комплектующих деталей. Во-первых, 
был выбран керамический элемент, 
как наиболее дешевый, во-вторых, 
найдены размеры электронагревате- 
ля — 30Ж30Ж18 см: в верхней части 
получался квадрат, а небольшая вы- 
сота (18 см) обеспечивала устойчи- 
вость и хороший теплообмен. Элект- 
роэлемент и ручка для переноски 
размещались на боковой стенке. 
После того, как была найдена такая 
базовая модель, Стейнар Томассен 
предложил всем дизайнерам нашей 
группы опять подключиться к раз- 
работке. Нами были предложены 
еще 10 модификаций данной кон- 
струкции, выполненные фломастера- 
ми в аксонометрии на бумаге одно- 
го формата в масштабе 1:1. Таким 
образом заказчик получил желаемый 
результат и нет сомнения, что один 
из вариантов будет им освоен. 

Интересной была не только про- 
ектная работа, но и подготовитель- 
ные этапы. В самом начале, когда 
состоялось знакомство участников 
семинара друг с другом, с профес- 
сиональными интересами друг дру- 
гаа завершением этого процесса 
«погружения в атмосферу» была спе 
циальная лекция профессора психо- 
логии. Он рассказал о психологи- 
ческом климате, какой обычно скла- 
дывается в группах, о возможных 
проблемах — лингвистических и пер- 
сональных, о симпатиях и антипати- 
ях, о взаимной любезности, подчи- 
нении собственных интересов общим, 
об отдыхе и контактах между груп- 
пами. Нам посоветовали постоянно 
помнить о нескольких правилах, на- 
пример: «я не должен говорить мно- 
го», «я должен слушать моих кол- 
лег», «я не должен перескакивать 
от одного решения к другому». Лек- 
ция была выслушана с большим ин- 
тересом. 

А во время визита представите- 
лей фирм все участники были при- 
глашены на «мозговой штурм» для 
выработки предложений той компа- 
нии, которая производит изделия из 
стали и алюминия. Все активно взя- 
лись за работу, и в течение часа у 
заказчиков появились десятки эски- 


асс реа сана а Не 


личной продукции (в основном комп- 
лексы): оборудование для выставок, 
скобяные изделия, оконная и двер- 
ная фурнитура, мебельная фурниту- 
ра, спортивное оборудование и т. д. 

Надолго запомнится сама атмо- 
сфера семинара. Маленький курорт- 
ный городок Восс расположен в са- 
мом центре норвежских гор. Вся 
жизнь и деятельность участников се- 
минара ограничивалась пределами 
одного отеля, где имеются уютные 
и удобные жилые и рабочие ком- 
наты со всем необходимым дизай- 
неру оборудованием и технически- 
ми средствами. Тишина в отеле, 
комфорт, прекрасный вид на озеро 
и заснеженные горы, полная обеспе- 
ченность всем требующимся рабо- 
чим инструментом делали незамет- 
ной ту ответственность и нагрузку, 
которая приходилась на каждого 
участника в течение продолжитель- 
ного рабочего дня (с 9 утра до 
11 вечера). 

Наше профессиональное общение 
на семинаре, обмен идеями прино- 
сили большое удовлетворение. Все 
пять комнат соединялись друг с дру- 
гом и постоянно были открытыми. 
Дизайнеры работали очень напря- 
женно, а когда чувствовали усталость, 
шли посмотреть, что делают коллеги 
в других группах, сделать фотосним- 
ки на память, задать вопросы. Та- 
ким образом шло как бы постоян- 
ное мигрирование из группы в груп- 
пу и все участники были в курсе 
того, как развиваются события на 
семинаре. 

Дизайнеры были очень активны в 
смысле обмена информацией, никто 
не оставался в стороне. Однако во 
время работы отвлекать друг друга 
распросами никто не решался, их 
оставляли на обеденный перерыв и 
на время путешествия в окрестности, 
Тогда только и слышались вопросы: 
где получили образование? где ра- 
ботаете и в какой должности? легко 
ли у вас трудоустроиться дизайне- 
ру? работаете один или в творче- 
ском коллективе? как осуществляет- 
ся связь с предприятиями-заказчи- 
ками? ит. д. ит. п. 

Надо сказать, что семинары «Ин- 
тердизайн» приобретают все боль- 
шую популярность среди практикую- 
щих дизайнеров, накопивших оп- 
ределенный опыт работы, недаром 
на норвежском семинаре были пред- 
ставители из таких далеких стран, 
как Индия и Австралия, а некото- 
рые дизайнеры приехали на семи- 
нар во второй и в третий раз. 

Представители ИКСИД и Норвеж- 
ского Совета по дизайну считали, 
что на семинар в Восс прибыли вы- 
сококвалифицированные специалисты 
своей области. Представители фирм 
также положительно оценили резуль- 
таты работы, отметив целесообраз- 
ность внедрения целого ряда разра- 
боток. 

В заключение хочется сказать, что 
четко поставленные задачи, конкре- 
тизация объектов, живая связь с 
представителями промышленности, 
атмосфера товарищества и взаимо- 
понимания — все это способствовало 
продуктивности работы, успешному 
завершению Норвежского семинара 
и выходу многочисленных проектных 
предложений. 

САМОЙЛОВА Т. С. 
художник-конструктор, 
Ленинградский филиал ВНИИТЭ 
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У ИСТОКОВ СОВЕТСКОГО ДИЗАЙНА 


ДЕРЕВООБДЕЛОЧНЫЙ 
ФАКУЛЬТЕТ 
ВХУТЕМАСа (ВХУТЕИНа)] ' 


ПЕРВЫЕ ДИПЛОМИРОВАННЫЕ 
ДИЗАЙНЕРЫ 


В 1927 году на дерфаке состоял- 
ся первый выпуск дипломированных 
дизайнеров («инженеров-художни- 
ко»). Дипломы получили три чело- 
века: Е. И. Артамонов, В. А. Тимо- 
феев и М. П. Олешев, выполнившие 
коллективный дипломный проект из- 
бы-читальни — здания и его обору- 
дования (рис. 1). В этом проекте мно- 
гое напоминает избу-читальню, раз- 
работанную теми же авторами для 
Парижской выставки 1925 года. Вме- 
сте с тем на дерфаке уже искались 
и новые формы этих сооружений. 
Так, новаторский характер носил кур- 
совой проект деревенского клуба, 
разработанный под руководством 
Л. М. Лисицкого (рис. 2). Вместо тра- 
диционного срубного сооружения с 
двускатной крышей (именно избы), 
мы видим здесь вполне современ- 
ную композицию: простые геометри- 
ческие формы, плоская кровля, кон- 
сольно нависающий над открытой га- 
лереей второй этаж. 

Настойчивость руководства ВХУ- 
ТЕМАСа (ВХУТЕИНа) и преподавате- 
лей дерметфака в проведении сво- 
ей линии по формированию профиля 
нового специалиста давала свои ре- 
зультаты и в сфере промышленно- 
сти. Активно поддерживали эту ли- 
нию производственные профсоюзы °. 

30 марта и 5 апреля 1928 года 
на дерфаке состоялась защита шести 
дипломных проектов, представленных 
девятью дипломниками (два проекта 
были коллективными). Темы проектов 
были следующими: «Оборудование 
каюты капитана и столовой команды 


\ Окончание. Начало см.: «ТЭ», 1980, 
№ 2.3. 

?8 февраля 1928 года на заседании Прези- 

диума ЦК профсоюза деревообделочников по 
докладу дерфака в постановлении было запи- 
сано: «...Принимая во внимание, что другие 
втузы не могут подготовить нужных промыш- 
ленности инженеров-специалистов по архитек- 
тонике мебели, легкого архитектурного обору- 
дования и предмётов быта, считать, что дере- 
вообделочное отделение ВХТИ должно иметь 
своею целью создание кадров специалистов — 
художников-инженеров по архитектурному 
оформлению (то есть по художественной ком- 
позиции — С. Х.) и конструированию мебели, 
а равно легкого архитектурного оборудования 
и предметов быта — в целях удовлетворения 
массового типа производства, культурных, эс- 
тетических и гигиенических потребностей об- 
служиваемого быта; при этом такие специали- 
сты на производстве должны быть не только 
художниками-конструкторами, знающими про- 
Вл Ван как в стадии выпол- 
еНия изделий, так и в стадии организации, 
ом рукоо ДЕ ВКО Ва предприятиях мебель- 
обо указвиеоткоя архитектуры и 
конструкции мебели» ‘(ЦГАЛИ, ф. 681, оп. 3, 
ед. хр. 114, л. 69). 


на рефрижераторном судне» (дип- 
ломник В. П. Земляницын); «Обору- 
дование курительной комнаты и ка- 
юты мягких мест на рефрижератор- 
ном судне» (С. Н. Солдаткин); «Обо- 


рудование помещений Госторга» 
(И. П. Лобов, П. Г. Коргашинский и 
А. П. Кокорев); «Оборудование ка- 
юты специальных мест и дамского 
салона на рефрижераторном судне» 
(К. И. Кудряшов); «Внутреннее обо- 
рудование железнодорожной станции 
дачной местности» (А. Ф. Федотов); 
«Оборудование рабочего клуба» 
(О. Е. Киселев и В. И. Кульганов). 
Проекты, как правило, носили 
комплексный характер — они вклю- 
чали и предложения по общему обо- 


. рудованию помещений и разработ- 


ку отдельных изделий. Темы были 
согласованы с соответствующими уч- 
реждениями. К сожалению, пока не 
удалось обнаружить большую часть 
этих проектных материалов. 
Широкую известность получил 
разработанный Б. П. Земляницыным 
в составе дипломного проекта 
складной стул, модель которого бы- 
ла выполнена в натуральную величи- 
ну (рис. 5). Удачная комбинация ма- 


В мастерской 
дерфака 


териалов (дерево, металл, кожа), 
легкость, портативность и прочность 
уже в те годы были высоко оцене- 
ны специалистами. Третий диплом- 
ный проект также известен лишь 
фрагментом — проектами конторских 
стола и стула, выполненными И. П. Ло- 
бовым и А. П. Кокоревым (рис. 4). 
При разработке этих изделий особое 
внимание было уделено организации 
удобного рабочего места, обеспече- 
нию правильной позы человека, 
Удалось обнаружить еще два 
фрагмента дипломных проектов 
1928 года без указания их авторов. 
С большой долей вероятности мож- 
но считать, что один из них, (или 
даже оба) — части шестого диплом- 
ного проекта. Первый фрагмент — 
проект оборудования клубной чи- 
тальни (рис. 6). Был запроектирован 
стол на шесть человек, на оси кото- 
рого устраивалась перегородка в 
виде ритмично чередующихся от- 
крытых полок, обращенных то в од- 
ну, то в другую сторону. Рабочая 
плоскость стола разделялась на 
шесть элементов, каждый из кото- 
рых мог автономно подниматься под 
углом. Стулья прикреплялись к полу 


с помощью петель, их можно было 


откидывать вперед. Второй фраг- 
мент — проект стульев с откидными 
сиденьями (рис. 3). Каждый стул был 
оснащен небольшой рабочей плос- 
костью и полочкой которые пред- 
назначались для сидящего позади. 
Возможно, это элемент оборудова- 
ния лекционной аудитории в клубе. 

Высоко оценил результаты рабо- 
ты факультета ректор ВХУТЕИНа 
П. И. Новицкий. Подводя итоги за- 
щиты дипломных проектов, он гово- 
рил, что «перед факультетом лежит 
широкое поле деятельности: он дол- 
жен выпускать не только художни- 
ков-инженеров, но и художников- 
оформителей быта, конструкторов 
вещи, технологов-социологов. Этому 
факультету, может быть, больше, чем 
какому-нибудь другому, предстоит 
крупная работа в области оформле- 
ния и устроения быта... Факультет 
олжен стремиться дать максималь- 
р целесообразно организованную 


ы5 доказать существование искус- 
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дадите будожников, удов- 
и отребности эстетики 


воря 

Сео Не аае 
ыта; ао быта. То, что 
факультет при наличных затоуднени- 


ях дает, необходимо признать зна- 
чительным достижением, заслужива- 
ющим внимания и поддержки» 3. 

Казалось бы, объединенный дер- 
метфак занял прочное место в струк- 
туре ВХУТЕИНа. Однако проблема 
количества студентов оставалась уяз- 
вимым местом факультета, а ведь 
именно их малочисленность на дер- 
факе и метфаке и была в 1926 году 
причиной объединения этих факуль- 
тетов. Даже передача специальным 
факультетам в том же 1926 году вто- 
рого курса Основного отделения су- 
щественно не увеличила количество 
студентов на дерметфаке “. 

В 1928 году Наркомпрос предло- 
жил слить дерметфак с архфаком 
(и одновременно — керамический фа- 
культет со скульптурным). Правление 
ВХУТЕИНа энергично отстаивало са- 


3 ЦГАЛИ, Ф. 681, оп. 3, ед. хр. 114, л. 13. 

4 В конце 1927 года на факультете училось 
64 человека, а осенью следующего года — 
уже 52. Весной 1928 года почти все 15 сту- 
дентов, окончившие первый курс Основного 
отделения с ориентацией на дерметфак, выра- 
зили желание учиться в дальнейшем на архи- 
тектурном факультете (ЦГАЛИ, ф. 681, оп. 3, 
ед. хр. 231, л. 170; ед. хр. 107, л. 61; ед. 
ур 1444 п 297 
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Изба-читальня. 1927 зод. 
Дипломный проект 

Е. И. Артамонова, В. А. Тимофеева 
и М. П. Олешева 


. Деревенский клуб. Курсовой проект, 


выполненный под руководством 


Л. М. Лисиикозо 


9. Стулья с откидными сиденьями. 


(Фразмент дипломнозо проекта 
О. Е. Киселева и В. И. Кульзанова. 


Руководитель Л. М. Лисиикий 


Конторские стол и стул. 1928 зод. 
Фразмент дипломнозо проекта 
И. П. Лобова и А. П. Кокорева. 


Руководитель Л. М. Лисицкий 


Складной стул для каюты капитана. 
1928 зод. Фразмент дипломнозо 
проекта Б.П. Земляницина. 
Руководитель Л. М. Лисицкий 


Оборудование клубной читальни. 
1928 зод. Фразмент дипломнозо 
проекта О. Е. Киселева 

и В. И. Кульзанова. Руководитель 
Л. М. Лисицкий 


мостоятельность факультета, так как 
он «обнаружил значительное разви- 
тие за последнее время, дал доста- 
точный материал для отчетной вы- 
ставки ВХТИ, подтверждающий до- 
стижения во многом, тогда как не- 
которые другие факультеты не от- 
решились от традиций Строганов- 
ких 5. По мнению руководства 
ВХУТЕИНа, слияние факультетов, 
предлагаемое только по художест- 
венно-формальным признакам, без 
учета того, что производственные 
факультеты осуществляют непосред- 
ственную связь с промышленностью, 
ослабило бы производственное на- 
правление в вузе. 
«Культурно-экономическая задача 
вуза, — говорилось в одном из до- 


кументов, —в настоящее время со- 
стоит в том, чтобы подготовить спе- 
циалистов могущих удовлетворить 


массово-коллективистские требова- 
ния, что возможно только. при суще- 
ствовании контакта между художест- 
венным творчеством, техникой и на- 
укой. Поэтому переход от ремесла к 
индустриализации необходимо про- 


5 1ГАЛИ ФФ. 681 оп. 3 ед хр. 114 л. 28. 
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вести так, чтобы идеологические и 
эстетические ценности и формы 
(производственные и потребитель- 
ские) были полностью сохранены в 
одно» художественном продукте... 
Перед вузом стоит задача установить 
связь с промышленностью в соот- 
ветствующих областях. Эта связь не- 
обходима для того, чтобы выяснить 
не академическим, а производствен- 
ным путем — какого типа специали- 
стов должен готовить вуз... Тип спе- 
циалистов, который должен быть вы- 
пускаем керамическим и дерметфа- 
культетами, является новым, и по- 
требность в нем создана характером 
развития нашей промышленности». 
Что же касается именно дерметфака, 
то в документе говорилось так: «Раз- 
витие нового быта требует новый тип 
специалистов: 

1) для внутреннего оборудования 
жилых и общественного назначения 
помещений; 

2) для выработки унифицирован- 
НИбхиособов лицевой обработки ма- 
термалёвНекрасова 
ееЗ)годябкгвьяваения целесообразной 


Я. 


РА 


4) для определения организации 
самого производства (номенклатура и 
распланировка машин соответственно 
рабочему процессу и данной конст- 
рукции фабриката)» 6. 

Дерметфак был сохранен. Про- 
должала налаживаться и укрепляла 
его устои связь с промышленностью, 
чему во многом способствовали пер- 
вые выпуски специалистов дерфака. 
Специалисты, окончившие факультет 
в 1927 и 1928 годах, уже успешно 
работали в промышленности. Факуль- 
тет получал заявки на специалистов 
из многих городов страны. Предпри- 
ятия охотно использовали как спе- 
циалистов и студентов — во время их 
летней практики. 

Проблема взаимосвязи с промыш- 
ленностью продолжала активно об- 
суждаться на факультете. В марте 
1929 года состоялось общее собра- 
ние окончивших факультет и старше- 
курсников совместно с представите- 
лями производства. Выступая на этом 
собрании, Л. М. Лисицкий отмечал, 
что «инженер-художник должен быть 
не только проектировщик предметов 


быта; но и специалист по реализа- 
ции этих предметов, проектирован- 
ных им». В выступлениях выпускни- 
ков много говорилось о сложностях 
их работы в промышленности, свя- 
занных как с кустарностью самого 
производства (в частности, мебель- 
ного), так и с недостатками подготов- 
ки в вузе, 

Интересно отметить, что на этом 
первом в нашей стране собрании 
дипломированных дизайнеров, уже 
работавших на производстве, был 
поднят вопрос об авторском праве 
на проект. Поводом послужило со- 
общение о том, что на одном из 
предприятий Мосдрева изготовля- 
ется стул, спроектированный диплом- 
ником Б. П. Земляницыным под ру- 
ководством Л. М. Лисицкого. Было 
принято такое решение: «...Все, что 
делается студентами, профессурой и 
преподавателями на факультете и 
сдается в метфонд, считается досто- 
янием факультета, и авторство при- 
надлежит факультету». Кроме того, 
было решено, «привлечь Мосдрев к 
ответственности», если эти сведения 
подтвердятся". Важно подчеркнуть, 
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что авторство видели прежде всего 
в конструкторском решении (в «кон- 
струкции вещи») то есть основой 
рождавшейся профессии — считали 
именно конструирование изделия, а 
не его художественное оформление. 
В конце 20-х годов на производ- 
ственных факультетах ВХУТЕИНа бы- 
ла введена так называемая непре- 
рывная практика студентов на произ- 
водстве: в течение всего года они 
чередовали работу с учебой. Это 
способствовало более тесным кон- 
тактам производственных факульте- 
тов с промышленностью и, кроме 
того, выявляло уровень подготовки 
студентов. Уже первый опыт прове- 
дения такой практики в течение 
1928/29 учебного года (наряду с ус- 
пешной работой выпускников) про- 
демонстрировал большую заинтере- 
сованность промышленности в спе- 
циалистах, готовившихся на дермет- 
факе. 
Были, разумеется, и сложности. 
Первуиотечередь — стремление ис- 
львональ Немрускников и студентов 


рметфака‹гаяк/канкенеров-техноло- 
гов, что объяснялось острой нехват- 


И 


стране в период ее индустриализа- 


ции. 

Подводя итоги первого года про- 
ведения непрерывной практики на 
производственных факультетах, руко- 
водство ВХУТЕИНа отмечало, что, с 
одной стороны, эта практика «втяну- 
ла студентов непосредственно в 
производство... С другой стороны, 
предприятия в свою очередь озна- 
комились с характером учебы наше- 
го вуза, что очень важно, так как до 
этого производственники почти не 
знали, что из себя представляют на- 
ши производственные факультеты и 
порой относились скептически к тех- 
нической подготовке наших студен- 
тов, предполагая в них исключитель- 
но художников. Пребывание же на- 
ших студентов на непрерывной про- 
изводственной практике дало воз- 
можность хозяйственникам и произ- 
водственникам убедиться в солид- 
ной технической подготовке наших 
студентов» 8. За короткий срок все 
старшекурсники были законтрактова- 
ны предприятиями, которые не толь- 
ко хотели в будущем видеть их в 
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7, 8. Пропедевтическая дисциплина 


«Пространство». Задание на 
выявление‘ ритмической пластики 
вертикальной плоскости. 

1928/29 учебный зод. Ш курс. 
Руководитель И. В. Ламиов. 

7 — работа студента М. Е. Франка; 
$ — работа студента Н.Н. Розожина 


9, 10. Пропедевтическая дисциплина 


«Пространство». Задание на 
выявление пространственной 
ритмики. 1928/29 учебный зод. 
Работы студентов 1 курса. 
Руководитель И. В. Ламиов 


своих коллективах, но и уже факти- 
чески использовали их как специали- 
стов °. 

В 1929/30 учебном году шла ин- 
тенсивная переписка факультета с 
предприятиями по поводу контрак- 
тации студентов, начиная со | курса. 
На факультет поступало много за- 
просов, в том числе и из других го- 
родов. Контрактуя студентов, пред- 
приятия выделяли им свои стипен- 
дии. Был составлен список 25 сту- 
дентов |—ГУ курсов дерфака, в ко- 
тором указывалась их специализация. 
Вот как распределялись эти студен- 
ты по специализации: «внутреннее 
оборудование жилых помещений» 
(десять человек); «внутреннее обору- 
дование транспортных средств — ка- 
гонов, пароходов, автобусов и т. п.» 
(пять); «внутреннее оборудование как 
жилых помещений, так и транспорт- 
ных средств» (три); «мебельно-сто- 
лярное производство, гнутарное (то 
есть гнутых изделий — С. Х.) произ- 
водство и изготовление гнутой мебе- 
ли» (пять); «лыжное производство» 
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(один); 
(один) 1. 

Где же работали и чем занима- 
лись первые 12 выпускников дерфа- 
ка? В 1929 году во ВХУТЕИНе был со- 
ставлен список окончивших с указа- 
нием места и характера их работы. 
Согласно ему, четыре человека ра- 
ботали в тресте Оргстрой («внутрен- 
нее оборудование помещений кон- 
тор, канцелярий, магазинов и т. п.»), 
двое — в тресте Древстрой («проек- 
тирование деревообрабатывающих 
предприятий и технологических про- 
цессов»), двое —в «Резинотресте» 
(«художественное оформление изде- 
лий»), один —в тресте «Химстрой» 
(«художественное оформление изде- 
лий»), один —в Моссовете («внут- 
реннее оборудование ›. жилищ»), 
один — на оружейном заводе в ТУ- 
ле («художественное оформление 
изделий»), один остался преподава- 
телем во ВХУТЕИНЕ И. 

В 1929/30 учебном году дерфак 
акончийИекеще 19 «инженеров-ху- 
(о) икове аа Мах их дипломных 
аи УНИИ Т самые разнооб- 
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«паркетное производство» 


разные потребности и возможности 
промышленности. Так, например, раз- 
рабатывалась щитовая «комбинатная» 
мебель (набор из стандартных сек- 


ций) и одновременно — проект за- 
вода для производства этой мебели 
(дипломник Ю. С. Попов), проекти- 
ровалось внутреннее оборудование 
детского сада, жилых ячеек конкрет- 
ных типов, библиотеки, клуба и т. д. 


ПРОПЕДЕВТИЧЕСКИЕ ДИСЦИПЛИНЫ 


Начиная с 1926/27 учебного года 
после сокращения срока обучения 
на Основном отделении с двух до 
одного года, на дерфаке, наряду с 
профилирующими художественными 
дисциплинами «Мебелестроение» 
(Л. М. Лисицкий) и «Легкая деревян- 
ная архитектура» (Е. В. Чернышев), 


преподавались и пропедевтические 
дисциплины — «Пространство» и 
«Цвет». С 1927 года была введена 


еще одна художественная дисципли- 
на, которую вел В. Е. Татлин — 
«Культура материалов» !. 

12 Его преподавание заслуживает особого 
разговора, и этой теме будет посвящена моя 


статья «У истоков советского дизайна. 
р = Татлин на леометфаке ВХУТЕИНа». 
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т. 


. Студенты И курса дерметфака 

с преподавателем пропедевтической 
дисииплины «Пространство» 

И. В. Ламиовым (стоит крайний 
справа) у макетов, выполненных 
по заданию на выявление 
пространственной ритмики. 


1928/29 учебный зод 


Пропедевтическая дисциплина 
«Цвет». Задание на выявление 
фактуры и текстуры материалов. 
Вабота студента ПП курса. 
Вуководитель Г. Г. Клуцис 


о | 


Введение на специальных факуль. 
тетах пропедевтических дисциплин 
потребовало конкретизации их пре- 
подавания на || курсе, более тесной 
их увязки с общей программой обу- 
чения. Процесс этот оказался слож- 
ным, методика «специализации» про- 
педевтики была отработана не сразу. 

Дисциплину «Пространство» вел 
на факультете архитектор И. В. Лам- 
цов, преподававший и на Основном 
отделении, где на | курсе студенты 
выполняли отвлеченные задания на 
выявление формы, массы и веса, кон- 
струкции, равновесия, пространства, 
ритма и т. д. методика которых от- 
рабатывалась с 1920 года на основе 
психоаналитического метода препо- 
давания Н. А, Ладовского. Трудность 
преподавания дисциплины «Прост- 
ранство» на || курсе дерметфака со- 
стояла не только в том, что не было 
таких четких и отработанных зада- 
ний, но и в том, что на производст- 
венном факультете требовались за- 
дания не совсем отвлеченные и в 
то же время не совсем конкретные, 
где проявлялась бы специфика той 
предметной среды, которую пред- 
стояло создавать выпускникам. 
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Отрабатывая программу, И. В. Лам- 
цов вначале давал студентам зада- 
ния в ходе бесед, он предлагал им 
выявить в композициях ритм, прост- 
ранство, конструкцию и т. д. Напри- 
мер, было такое задание: выявить 
средствами графики усилия, возни- 
кающие в наклонной балке, один ко- 
нец которой упирается в землю, а 
другой — в стену. 

К концу 20-х годов методика пре- 
подавания на дерметфаке дисципли- 
ны «Пространство» постепенно при- 
обретала все большую четкость. Со- 
хранились фотографии макетов, из- 
готовленных в 1928/29 учебном го- 
ду студентами П курса дерметфака 
по двум заданиям дисциплины «Про- 
странство». При всей своей отвлечен- 
ности эти задания имели конкретный 
функциональный подтекст. 

Первое задание. Требовалось в 
отвлеченных (не архитектурных) фор- 
мах, без использования каких-либо 
конкретных стилистических форм 
дать образное ритмико-пластическое 
решение стены («фасада»), отража- 
ющее то или иное функциональное 
назначение постройки — в зависимо- 
сти от выбора студента (театр, уч- 
реждение, клуб и т. д.). Студент дол- 
жен был с помощью ритма и пла- 
стики передать «звучание» того, что 
находится за «фасадом». Критерием 
оценки студенческих решений слу- 
жила степень выразительности обра- 
за здания. Студент М. Е. Франк раз- 
работал подчеркнуто симметричную 
композицию, центр в которой вы- 
являли ритмы горизонтально объеди- 
ненных прямоугольных элементов 
(рис. 7). Студент Н. Н. Рогожин ре- 
шил пластику стены совсем по-ино- 
му: в его композиции нет ни сим- 
метрии, ни подчеркнутого ритма эле- 
ментов, центр выделен чисто пла- 
стически, широко использованы при- 
емы контраста — цветового, горизон- 
тали и вертикали (рис. 8). 

Второе задание. Требовалось 
сформировать некий пространствен- 
но-ритмический фрагмент «интерье- 
ра» — создать, используя отвлечен- 
ные формы, пластический образ три- 
буны и ее окружения. Так же, как 
и в первом задании, нельзя было 
использовать конкретные формы три- 
буны или скамьи; нельзя было поль- 
зоваться и конкретными стилистиче- 
скими признаками. На одной фото- 
графии мы видим пять макетов, де- 
монстрирующих различные решения 
задания на организацию пространст- 
венной ритмики. (рис. 11). Два маке- 
та представлены и отдельными фото- 
графиями. Элементы одного создают 
сложную динамическую композицию, 
в которой движение по спирали как 
бы переходит в вертикальное дви- 
жение (рис. 9). Композиция другого 
Макета строится на противопостав- 
лении прямолинейного и криволиней- 
ного ритмов (рис. 10). 

Несмотря на постепенное приоб- 
щение дисциплины «Пространство» 
к нуждам профессиональной подго- 
товки дизайнеров на дерметфаке, 
этот гредмет все же оставался са- 
мостсятельным пропедевтическим 
курсом. Студенты выполняли в рам- 
ках изучения этой дисциплины от- 
дельные задания, не связанные с 
конкретными курсовыми проектами. 
Поэтому было признано целесооб- 
авибтмокежцентрировать преподава- 

ием«Ярючранязвя» на !! курсе. 

еевежневаебяхояло дело с препо- 


даванием на дерметфаке дисципли- 
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Г. Г. Клуцис. Ёе воспринимали дво- 
яко — и как пропедевтическую, и как 
вспомогательную. Общие приемы ис- 
пользования цвета студенты осваива- 
ли на | курсе Основного отделения 
(Клуцис преподавал и там), выполняя 
отвлеченные задания. На | же кур- 
се дерметфака «Цвет» преподавался 
как самостоятельная пропедевтиче- 
ская дисциплина, хотя в заданиях 
студентам учитывалась специфика фа- 
культета, например, много внимания 
уделялось обучению приемам графи- 
ческой передачи особенностей фак- 
туры и текстуры различных материа- 
лов (рис. 12). На старших курсах дер- 
метфака «Цвет» рассматривался уже 
как дисциплина вспомогательная — 
при разработке курсовых и диплом- 
ных проектов. Как говорилось в ©д- 
ном из документов, на !!! курсе дер- 
фака «задания по цвету прорабаты- 
ваются по утверждении проекта ка- 
федралом». Речь здесь шла о кур- 
совых проектах мебели и легких ар- 
хитектурных сооружений. Когда про- 
ектирование приближалось к окон- 
чательной стадии и эскизы утверж- 
дались на кафедре, студенты в рам- 
ках своих же проектов выполняли и 
задания Клуциса. Задания эти помо- 
гали студентам доводить до окон- 
чательной готовности элементы и 
фрагменты своих проектов, «подле- 
жащие дальнейшей обработке по 
цвету» {3. 

Осенью 1926 года Г. Г. Клуцис 
писал, что, разрабатывая программы 
дисциплины «Цвет» и внедряя их на 
деревообделочном, металлообраба- 
тывающем, архитектурном и графи- 
ческом факультетах, он стремился к 
тому, чтобы «цвет изучался как ре- 
альный производственный материал, 
а не как эстетический придаток» "4. 


ДЕРФАК — РАЗВИТАЯ 
ДИЗАЙНЕРСКАЯ ШКОЛА 


Последние два учебных года 
ВХУТЕИНа (1928/29 и 1929/30) после 
выпуска первых «инженеров-худож- 
ников» и успешной практики студен- 
тов не только укрепили позиции фа- 
культета, но и привели к тому, что 
он рассматривался уже и как научно- 
творческий центр по разработке про- 
блем внутреннего оборудования. Фа- 
культет активно вторгался в жизнь, 
стремясь силами студентов под руко- 
водством опытных преподавателей 
участвовать в разработке оборудова- 
ния для конкретных объектов — жи- 
лых и общественных зданий новых 
типов. Выше уже говорилось о раз- 
работке оборудования для экспери- 
ментальной жилой ячейки типа Е и 
типовой жилой секции Моссовета. 
Документы свидетельствуют, что в 
1929—1930 годах студенты проекти- 
ровали (или факультет вел перегово- 
ры о таком проектировании) обору- 
дование для клубов, строившихся в 
Москве и в г. Дулеве по проектам 
К. С. Мельникова, дворца культуры 
в Сормове, студенческих общежитий, 
гостиниц, жилой ячейки «дома-ком- 
муны» ит. д. 

К 1929/30 учебному году дерфак 
вполне сформировался как школа 
подготовки дизайнеров со своей раз- 
вернутой программой и квалифици- 
рованным составом преподавателей. 
В одном из документов, датирован- 
ном декабрем 1929 года, так форму- 
лировались его непосредственные 
цели и задачи: 


13 ЦГАЛИ, ф. 681, оп. 1, ед. хр. 1118, л. 15. 
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«Факультег имеет целью подготовку высо- 
коквалифицированных специалистов по обра- 
ботке дерева и металла для художественно- 
технического оформления бытовых задач со- 
циалистического строительства, а именно: 

а) по обслуживанию промышленности в 
области мебельного, строительно-столярного и 
аналогичных деревообрабатывающих  произ- 
водств, базирующихся на обработке твердых 
и ценных пород, на основе художественного 
проектирования; 

6) по внутреннему оборудованию жилых 
помещений и зданий общественного значения 
(клубов, библиотек, изб-читален, общежитий, 
детских садов, театров, дворцов труда и т. п.); 

в) по внутреннему оборудованию транспорт- 
ных средств (железнодорожных и трамвайных 
вагонов, автобусов, пароходных кают, кабинок 
самолетов, передвижных кино и мастерских 
и проч.), а также помещений, обслуживающих 
транспорт (вокзалов, пристаней, центральных 
касс и проч.); 

г) по разработке художественных типов и 
стандартов предметов быта на основе массо- 
вого производства, а также по организации 
самого производства, как например: установ- 
лению художественной формы и типа мебели 
и прочих предметов быта с установлением наи- 
более рациональной конструкции их, разра- 
ботке унифицированных способов лицевой об- 
работки материалов и т. п.» !5. 


В 1930 году программа дерфака 
включала следующие «циклы» дис- 
циплин: 


1) «Художественный цикл» —«Рисунок» (до- 
цент 3. Н. Быков), «Цвет», «Объем и прост- 
ранство» (доценты М. П. Коржев и И. В. Лам- 
цов); 

2) «Художественно-производственный цикл»— 
«Проектирование отдельных предметов быта» 
(профессор В. Е. Татлин), «Проектирование 
внутреннего оборудования и архитектоника ме- 
бели» (профессор Л. М. Лисицкий), «Техни- 
ческое проектирование мебели» (доцент 
Г. Н. Рычков), «Проектирование легких кон- 
струкций» (профессор С. Е. Чернышев); 

3) «Искусствоведческий художественно-тео- 


ретический цикл» — «История искусств» (до- 
цент Г. М. Мапу), «История внутреннего обору- 
дования», «Социология искусства» (профессор 


П. И. Новицкий), «Теория композиции» (до- 
цент А. К. Топорков); 

4) «Физико-математический цикл» — «Выс- 
шая математика», «Физика», «Химия», «Начер- 
тательная геометрия», «Теоретическая меха- 
ника»; - 

5) «Инженерный цикл» — «Графика», «Со- 
противление материалов», «Термодинамика», 
«Прикладная механика и детали машин», 
«Машиноведение», «Электротехника», «Строи- 
тельное искусство»; 

6) «Технологический цикл» — «Технология 
дерева», «Обработка дерева», «Эксгаустерное 
оборудование и внутризаводской транспорт», 
«Изготовление деталей мебельно-столярных 
изделий», «Сушка дерева», «Испытание дере- 
ва», «Лаки и краски», «Организация произ- 
водства, нормирование, калькуляция и эко- 
номика», «Проектирование предприятий», 
«Техника безопасности»; 

7) «Обществоведческий цикл» — «Диалек- 
тический материализм», «Экономическая по- 
литика», «Политическая экономия», «Экономи- 
ка деревообрабатывающей промышленности», 
«Военное дело», лИностранные языки» !6. 


Планировалось и далее развивать 
отделение по обработке дерева (дер- 
метфак) — вплоть до выделения его 
вновь в самостоятельный факультет 
с тремя отделениями («Мебель», 
«Внутреннее оборудование жилых 
помещений и транспортных средств», 
«Специальные производства — фа- 
нерное, паркетное, карандашное, му- 
зыкальных инструментов и др.»). 

Однако в 1930 году в связи с об- 
щей реформой высшего образова- 
ния, которая была связана с пере- 
дачей многих технических институтов 
из системы Наркомпроса промьш- 
ленным ведомством, ВХУТЕИН был 
расформирован, а на базе дерфака 
был создан Институт по обработке 
твердых и ценных пород дерева, 
вскоре преобразованный в Лесотех- 
нический институт, где уже готовили 
только инженеров. 


15 Там же, л. 35. 
16 Там же, л. 25—26. 
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ПРОБЛЕМЫ УЧЕТА 
АНТРОПОМЕТРИЧЕСКИХ 
ТРЕБОВАНИЙ 

В ПРОЕКТИРОВАНИИ 


В практике учета антропометриче- 
ских требований при проектировании 
машин и различного оборудования 
имеются трудности теоретического и 
методического характера, поскольку 
прямое использование существую- 
щих данных антропометрии, как пра- 
вило, невозможно: необходимо об- 
рабатывать эти данные -применитель- 
но к типовой или конкретной зада- 
чам с эргономической, конструктив- 
но-технологической, экономической и 
эстетической точек зрения. 

Предлагавшиеся ранее методы 
учета антропометрических требова- 
ний отличались излишней сложно- 
стью, громоздкостью и трудоемко- 
стью. Так, в работах [1, 2] приве- 
дены расчетные методы с примене- 
нием ЭВМ для определения рабочих 
зон и зон досягаемости рук станоч- 
ника; в других работах, например [3], 
предложен слишком общий подход, 
ограничивающийся элементарными 
понятиями и принципами учета ант- 
ропометрических требований. 

Соразмерность оборудования че- 
ловеку (антропометрические требо- 
вания к оборудованию) закреплена 
в нормативной документации на 
уровне государственных стандартов. 
Так, в ГОСТ 16035 —70 «Качество 
продукции. Общие эргономические 
показатели. Термины» указывается, 
что «антропометрические требования 
к изделию есть эргономические тре- 
бования, определяющие соответст- 
вие изделия антропометрическим 
свойствам человека». Соблюдение 
этих требований определяет (соглас- 
но ГОСТ 16456—70 «Качество про- 
дукции. Эргономические показатели. 
Номенклатура») комплексный антро- 
пометрический показатель качества, 
который включает в себя показате- 
ли соответствия изделия размерам и 
форме тела человека, и показатель 
соответствия изделия распределению 
массы человека. 

Однако в этих ГОСТах определя- 
ются термины и номенклатура антро- 
пометрических показателей общего 
характера. Только в отдельных от- 
раслевых стандартах (например, в 
ГОСТ легкой промышленности 
17521—72 «Типовые фигуры мужчин 
и женщин. Размерные признаки») до- 
статочно полно отражены антропо- 
метрические требования. В большин- 
стве отраслевых нормативных. доку- 
ментов не полностью приводятся как 
ереавиетевитропометрических при- 
накоВ. делювежксоватак и параметры 


баруяеванияо\‹аразмерные с ними. 


Поэтому соблюдение антропомет- 
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ВИСИТ ОТ личной инициативы проекти- 
ровщика. Проводимые специальные 
эргономические исследования, на- 
правленные на разработку антропо- 
метрических требований пригодных 
для использования в промышленно- 
сти, нуждаются в систематизации и 
обобщении полученных данных о 
статических и динамических разме- 
рах тела человека, функциональных 
размерах оборудования, обработке 
их в соответствии с нуждами проек- 
тирования. 

Специалисты отмечают [4], что в 
литературе эргономические требова- 
ния, в частности антропометрические, 
как правило, отражены неполно, а 
иногда и противоречиво, что снижа- 
ет доверие к ним проектировщиков. 
Так, в справочной литературе дан- 
ные по статическим размерам тела 
человека приводятся только для тра- 
диционных в антропометрии положе- 
ний «стоя» и «сидя в выпрямлен- 
ной позе» и характеризуют только 
определенную группу людей, на ко- 
торых проводились измерения, что 
далеко не достаточно для решения 
многих проектных задач. В отечест- 
венной литературе обычно использу- 
ется только один источник — матери- 
алы Института антропологии МГУ по 
исследованию населения г. Москвы. 
В зарубежной справочной литерату- 
ре [5, 6, 7] приводятся данные по 
соответствующим выборкам, отлича- 
ющиеся от отечественных многими 
параметрами. 

Таким образом, приводимые в 
эргономической литературе данные 
по статическим (традиционным) ант- 
ропометрическим размерам мало 
удовлетворяют проектировщиков, так 
как они не охватывают всего контин- 
гента лиц, для которых проектиру- 
ется изделие или машина. Например, 
данные по населению г. Москвы со- 
вершенно неприемлемы для исполь- 
зования их при проектировании пе- 
редвижных домов для народов Край- 
него Севера СССР. : 

В доступной проектировщикам 
литературе данные по углам враще- 
ния в суставах и характерным фор- 
мам тела представлены скупо. Они 
не имеют статистически обработанных 
результатов или указаний на допу- 
стимые, оптимальные и предельные 
диапазоны. Почти полностью отсутст- 
вуют данные о перемещениях обще- 
го центра тяжести и центров тяже- 
сти частей тела в различных положе- 
ниях и позах работающего человека. 
Материалы, накопленные в биомеха- 
нике спорта, мало приемлемы в об- 
ласти организации трудовых процес- 
сов, проектирования и стандартиза- 
ции. 

Недостаток исходных антропомет- 
рических данных, на основе которых 
формируются антропометрические 
требования к изделиям, в какой-то 
мере компенсируется разработанны- 
ми на практике «антропометрически- 
ми методами планировки рабочего 
места». Эти методы позволяют полу- 
чать данные по функциональным 


’размерам применительно к конкрет- 


ным задачам проектирования, так как 
измерения в антропометрии прово- 
дят в стандартных, но далеких от ес- 
тественных условиях взаимодействия 
человека с конкретным оборудова- 
нием. 

Можно выделить четыре антро- 
пометрических метода планировки 
рабочего места, а следовательно, и 
оборудования, входящего в состав 
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зования манекена, метод апплика- 
ций, метод соматографии и поиско- 
во-расчетный метод (см. схему). Все 
методы объединены применением 
данных антропометрии, однако точ- 
ность методов, глубина проработки, 
ширина охвата антропометрических 
признаков и параметров оборудова- 
ния различна. Все четыре метода мо- 
гут применяться как в практике про- 
ектирования, так и для получения 
статистически достоверных данных 
при определении динамических раз- 
меров тела человека [8]. 

На основе аналогичных исследо- 
ваний разработаны рекомендации и 
требования к рабочему месту [5, 6], 
стандарты Великобритании (АЕ 898 
«Расположение органов управления») 
и США (МП. — $ТР1472А «Инженер- 
но-психологические критерии проек- 
тирования военных систем оборудо- 
вания и аппаратуры»). 

Приведенные на схеме методы 
манекенов и аппликаций достаточно 
широко освещены в эргономической 
литературе [5, 7, 10, 11] и не тре- 
буют особых пояснений, менее изве- 
стен метод соматографии [9]. Эти 
три метода отличаются друг от дру- 
га в основном техникой исполнения 
модели тела человека. На практике 
отдельные методы — используются 
комплексно, поскольку взаимно до- 
полняют и уточняют друг друга. 
Окончательная доводка и проверка 
данных осуществляется на макетах 
различного масштаба, что позволяет 
проверить решение вопросов согла- 
сования размеров до начала про- 
мышленного выпуска проектируемо- 
го оборудования. После проработки 
вопросов соразмерности конструк- 
ции на чертежах с помощью плос- 
ких манекенов проводится проверка 
соразмерности и доступности с при- 
менением объемных манекенов (см. 
рисунок). 

Поисково-расчетные методы пла- 
нировки рабочего места, включаю- 
щие разработку посадочного макета 
с учетом эргономических требова- 
ний, не представляют трудностей при 
наличии данных об этих требованиях 
в справочной и нормативной доку- 
ментации. В случае отсутствия таких 
данных приходится рассчитывать па- 
раметры рабочего места, адаптируя 
имеющиеся эргономические требова- 
ния и антропометрические данные к 
конкретным условиям (примером по- 
исково-расчетного метода может слу- 
жить работа [12], где проведен рас- 
чет параметров рабочего места во- 
дителя трамвая). 

Точность измерений в антропо- 
метрии может быть сведена к нулю 
из-за нечувствительности антропо- 
метрических данных к факторам, дей- 
ствующим в конкретных условиях 
(например, при замене выбранных 
пользователей по различным при- 
знакам: полу, возрасту, националь- 
ности и пр.; при изменениях позы, 
характера выполняемой работы, ус- 
корения и т. п.). Не поддается учету 
все многообразие факторов, для 
всех случаев проектирования при ча- 
стой несовместимости позиций эрго- 
номики, экономики, биологии и пр. 
Необходимо наиболее полно анали- 
зировать и учитывать их в процессе 
выбора и обработки исходных антро- 
пометрических данных для конкрет- 
ных условий проектирования, разра- 
батывать пособия с различными ис- 
ходными и обработанными по опре- 
деленной системе антропометриче- 
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МАНЕКЕНОВ 


плоских 


ОБЪЕМНЫХ 


[ 


МОДУЛЬНОЕ ВЫРАЖЕНИЕ АНТРОПОМЕТРИЧЕСКИХ ДАННЫХ ] 


МАКЕТИРОВАНИЕ РАБОЧЕГО МЕСТА 


ПРОЕКТ 


Проектировщики и эргономисты 
ищут новые пути и методы учета 
антропометрических требований при 
проектировании и стандартизации. 
В исследовательском и методическом 
плане в настоящее время осуществ- 
ляется широкая программа получе- 
ния исходных антропометрических 
данных для потребностей проектиро- 
вания. Некоторые результаты уже 
опубликованы [13]. Получение но- 
вых данных и их обработка прово- 
дится квалифицированными специа- 
листами по единой методике, что 
позволяет обобщать, сравнивать ре- 
зультаты и использовать их в про- 
ектировании. 

В литературе [14] имеются кри- 
тические замечания в адрес проек- 
тировщиков, якобы упрощенно тол- 
кующих используемые антропомет- 
рические данные, пренебрегающих 
статистическими — закономерностями 
изменений антропометрических при- 
знаков при разработке антропострук- 
турной модульной системы коорди- 
нации размеров в промышленности 
(АСМОС) [15]. Однако при этом не 
Учитывается, что в принципе как 
АСМОС, так и другие системы мо- 
дульной координации размеров не 
претендуют на подмену антропомет- 
рических данных. Предлагаемая мо- 
дульная координация не противоре- 
чит требованиям соразмерности в 
тех случаях, когда не требуется аб- 
солютного соответствия изделия раз- 
мерам тела человека. 

Практика Ленинградского филиа- 
ла ВНИИТЭ показала, что координа- 
ция размеров на основе антропост- 
руктурной модульной системы явля- 
ется предпосылкой системного про- 
ектирования, учитывающего требова- 
ния техники, эргономики и эстетики. 

Необходимо различать два уров- 
ня, соответствующих антропометри- 
ческим требованиям: микро- и мак- 
роуровень. Нельзя применять антро- 
пометрические требования, предъяв- 
ляемые к проектированию одежды, 
обуви и других предметов личного 
потребления (микроуровень), к таким 
изделиям массового потребления, 
как корпусная и встроеннная ме- 
бель, радиоэлектронная аппаратура, 
ЭВМ, оборудование диспетчерских 
пунктов (макроуровень), где учет 
индивидуальных особенностей строе- 

я тела отдельных потребителей 

и узкой группы лиц не имеет 

слАиблИотейВотиворечит принци- 

одместимрслиь село. по размерам 
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признаку. На микроуровне соразмер- 
ность выступает как определяющий 
фактор успешной деятельности или 
комфорта, поэтому при проектирова- 
нии необходимо учитывать разброс 
и допуск линейно-пространственных 
параметров оборудования, проводить 
подгонку оборудования к антропо- 
метрическим свойствам потребителя 
(соосность окуляров и глаз, некото- 
рые органы точного управления, при- 
клады и пр.). Макроуровень не тре- 
бует с эргономической точки зрения 
большой точности в соразмерности, 
а с технической — большая точность 
не оправдана экономически. Многие 
макроразмеры оборудования регла- 
ментируются в эргономике не абсо- 
лютными величинами, а определен- 
ными диапазонами, отличными по 
размаху в разных источниках. Эти 
данные нуждаются в модульном вы- 
ражении и стандартизации, что дик- 
туется конструктивно-технологически- 
ми и экономическими требованиями, 
не противоречащими эргономиче- 
ским принципам, ибо неоднознач- 
ность и излишняя дробность данных 
мешают использованию современных 
методов и принципов конструирова- 
ния (например, агрегатно-блочного)., 

При проектировании изделий мас- 
сового потребления учет индивиду- 
альных особенностей отдельных по- 
требителей ведет к неоправданному 
увеличению количества типоразмеров 
оборудования и устройств сходного 
(тождественного) назначения, что в 
конечном счете способствует хаосу 
предметной-пространственной среды. 
В целом ряде случаев все взрослое 
население может рассматриваться 
как единая потребительская группа 
(например, при проектировании 
средств транспорта, мебели, метал- 
лорежущих станков и т. п.). При этом 
возможность индивидуальной подгон- 
ки значимых размерных параметров 
изделий может быть обеспечена су- 
губо конструктивными методами, ре- 
гулированием конструкций по высо- 
те, глубине и ширине. 

Таким образом, учет индивиду- 
альных вариаций размерных призна- 
ков при проектировании изделий и 
оборудования не везде и не ссегда 
одинаково необходим, более того, в 
ряде случаев необходим и достато- 
чен учет лишь максимальных или 
минимальных значений антропомет- 
рических признаков из представи- 
тельной выборки потребительской 
группы в целом. 

При этом важно найти парамет- 
рические интервалы «безразличия» 


Пример использования объемнозо 
манекена (М = 1:5) для проверки 
соразмерности и возможности 

доступа к конструкции. 
Художник-конструктор В. Заколупин, 
ЛФ ВНИИТЪ, 1978 зод; манекены 


разработаны под руководством 
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отношению к эргономически важным 
размерам оборудования и устройств. 
Для выработки единой координации 
размерных параметров промышлен- 
ных изделий и оборудования реко- 
мендуется классификация, в основу 
которой положено соответствие раз- 
меров изделий размерам человече- 
ского тела на микро- и макроуров- 
нях. Нам представляется, что такая 
классификация в обобщенном виде 
должна предусматривать три группы 
изделий: 

— изделия и оборудование уни- 
кального и малосерийного произ- 
водства, размеры которых опреде- 
ляются индивидуальными особенно- 
стями строения человека-потребите- 
ля. В эту группу могут входить та- 
кие изделия, как одежда, обувь и 
другие, облегающие человеческое 
тело и не допускающие регулировок 
размерных параметров, предусмот- 
ренных их конструкцией; 

— изделия и оборудование, раз- 
меры которых должны отражать 
особенности строения тела конкрет- 
ных потребительских национальных, 
возрастных групп и групп, различа- 
ющихся по ‘полу, допускающие ти- 
поразмерные градации и конструк- 
тивные регулирозки значимых раз- 
мерных параметров в связи с этими 
факторами. Типичным примером та- 
ких изделий является школьная ме- 
бель и оборудование; 

— изделия и оборудование круп- 
носерийного производства, предна- 
значенные для использования широ- 
ким контингентом потребителей, не 
допускающие исполнения в несколь- 
ких типоразмерных модификациях, 
например, по экономическим сооб- 
ражениям. В этом случае необходим 
и достаточен учет минимальных и 
максимальных значений антропомет- 
рических признаков представитель- 
ной и статистически значимой выбор- 
ки потребителей. В этой группе обо- 
рудования (в связи со значительным 
разбросом значений антропометри- 
ческих признаков контингента потре- 
бителей) необходимо предусмотреть 
регулировку эргономически важных 
линейно-пространственных ’парамет- 
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Эргономические принципы проек- 
тирования требуют взаимной увязки 
антропометрического и модульного 
методов координации размеров про- 
мышленных изделий. С этой целью 
чрезвычайно перспективным и важ- 
нь'м является приведение эргономи- 
чески значимых линейно-пространст- 
венных параметров изделий и обору- 
дования к модульному выражению, 
что способствует их сокращению, 
приводит к однозначности и являет- 
ся предпосылкой формирования вза- 
имоувязанных между собой и по от- 
ношению к человеку в размерно- 
пространственном отношении рабо- 
чих зон и пространств однотипных 
устройств и, следовательно,  стан- 
дартизации, то есть способствует 
формированию целостной предмет- 
но-пространственной среды. Попытка 
систематизации и модульного выра- 
жения линейно-пространственных па- 
раметров изделий приведена в рабо- 
те [16]. 

Модульные величины при этом не 
могут рассматриваться в качестве 
размеров человеческого тела. На ос- 
нове тех или иных модульных вели- 
чин осуществляется координация 
размерно-пространственных парамет- 
ров проектируемого оборудования, 
изделий и их элементов. Одной из 
функций АСМОС является функция 
систематизации эргономически зна- 
чимых и необходимых людям разме- 
ров оборудования и пространства. 
Причем, как правило, при модуль- 
ной координации размеров изделий 
и оборудования, состоящих из неод- 
нократно повторяющихся элементов 
объемно-пространственной —‘структу- 
ры (взаимоувязка которых в конеч- 
ном счете и является целью модуль- 
ной координации), учет индивидуаль- 
ных вариаций антропометрических 
признаков представителей группы по- 
требителей не требуется — достато- 
чен лишь учет минимального и мак- 
симального размаха этих признаков. 

Модульная координация должна 
осуществляться в соответствии с ре- 
комендуемыми эргономическими 
нормами и правилами назначения 
размеров оперативных зон и прост- 
ранств. При этом эргономически зна- 
чимые модульные величины разме- 
ров оборудования должны быть в 
пределах допустимых отклонений 
(пределы «безразличия») от опти- 
‘мальных эргономических данных про- 
ектируемого оборудования. 


Другой функцией АСМОС являет- 
ся наглядное представление величин, 
характеризующих на макроуровне 
возможные размеры оборудования с 
целью показа их взаимодействия с 
человеком. Поэтому трактовать ка- 
кие-либо величины АСМОС как вели- 
чины, характеризующие размеры 
антропометрических признаков [14], 
не представляется возможным. Сов- 
падения модульных величин АСМОС 
со значениями антропометрических 
признаков людей различного роста 
дает возможность зрительно пред- 
ставить соразмерность человеку мо- 
дульных величин, предназначенных 
для назначения размеров промыш- 
ленных изделий и их объемно-про- 
странственных элементов. Величины 
АСМОС соотнесены с человеком 
(аналогично тому, как это сделал Ле 

орбюзье) с целью удобства их ис- 
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нации размеров оборудования, со- 
измеримые с размерами человека, 
а не как размеры человека. Введе- 
ние мер, соизмеримых с размерами 
человеческого тела, имеет чрезвы- 
чайно важное значение при реализа- 
ции принципов масштабности (сораз- 
мерности) проектируемого оборудо- 
вания и изделий. 

При решении конкретных практи- 
ческих задач проектирования необхо- 
димо использовать комплексные ант- 
ропометрические методы с учетом 
не только чисто эргономических, но 
и конструктивно-технологических, эко- 
номических и эстетических аспектов 
производства и потребления. 
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ИТОГИ КОНКУРСА 


По традиции в декабре 1979 года 
проводился очередной поощритель- 
ный конкурс лучших работ, выполнен- 
ных за истекший год в системе 
ВНИиИТЭ. 

Отмечены следующие работы: 

специальной премией за особую 
важность, масштаб и высокое качест- 
во — «Разработка фирменного стиля 
ВО «Союзэлектроприбор». Руководи- 
тели работы: Л. А. Кузьмичев, 
Д. Н. Щелкунов, Д. А. Азрикан, 
Р. Ф. Гусейнов, А. А. Мещанинов, 
В. Д. Исаков. 

— по группе внедренных художе- 
ственно-конструкторских разработок: 

первой премией — подготовка и 
проведение выставок «Дизайн в 
СССР» в Финляндии и ПНР. Авторы: 
Ю. И. Артюхов, М. Д. Барботкин, 
Н. М. Биксентеев, В. М. Васильев, 
В. Л. Данилов, А. Е. Кошелев, Т. В. Ла- 
зарева, Н. В. Мошкин, А. В. Овча- 
ров, Н. А. Савельева, Е. В. Стурчак, 
А. И. Урусов, М. Е. Яковлев, П. И. Яцен- 
ко. 

— по группе художественно-кон- 
структорских проектов: 

первой премией — проект комп- 
лекса аппаратов магнитной записи на 
базе магнитофона «Комета 212-сте- 
рео», упаковки и сопроводительной 
документации к ним. Авторы: А. А. 
Грашин, А. П. Врона, Ю. В. Живо- 
даров, В. С. Катин, А. И. Кудрявцев, 
Л. А. Кузьмичев, Е. Г. Лапина, 
Г. П. Петров, Б. И. Рязанов, С. А. Усов. 

второй премией — разработка 
комплекта санитарно-технических из- 
делий с арматурой. Авторы: А. С. 
Гульцев, Г. В. Взоров. 

— по группе научно-исследова- 
тельских разработок: 

первой премией — «Методика ху- 
дожественного конструирования», 
часть 1. Авторы: Д. А. Азрикан, 
Р. О. Антонов, А. А. Грашин, Т. А. 
Карманова, Ю. А. Крючков, Е.Е. Лю- 
бомирова, А. П. Мельников, В. М. Му- 
нипов, Г. Г. Муравьев, Л. Б. Пере- 
верзев, Т. А. Печкова, Ю. М. Поли- 
карпов, В. И. Пузанов, А. А. Рубин, 
Ю. Б. Соловьев, В. А, Сычевая, 
М. А. Тимофеева, А. Г. Устинов, 
Д. Н. Щелкунов. 

второй премией — «Проблемы ме- 
тодологии в эргономике». Труды 
ВНИИТЭ, выпуск 17, 1979. Авторы: 
В. К. Зарецкий, В. П. Зинченко, 
В. М. Мунипов, В. К. Оше, И. Н. Се- 
менов, О. П. Чудесенко, А. Б. Шеин, 
А. Г. Шубаков. 

третьей премией — «Проблемы 
ассортимента бытовых изделий» и 
«Некоторые особенности формирова- 
ния ассортимента бытовых изделий». 
Труды ВНИИТЭ, выпуск № 14, 18, 1979. 
Авторы: А. Б. Гофман, Г. Н. Любимо- 
ва. 

третьей премией — «Методические 
указания. Товары народного потреб- 
ления. Выбор номенклатуры потреби- 
тельских свойств и показателей ка- 
чества. Основные положения» и «Об- 
щие методические рекомендации по 
анализу потребительских свойств из- 
делий культурно-бытового назначения 
и хозяйственного обихода». Методи- 
ческие материалы. Авторы: Е. Е. За- 
десенец, Э. К. Перлина, М. В. Федо- 
ров, Е. "И. Шипилов, В. М. Щаренский 
(при участии А. Н. Автономова, Ю. И. 
Агапова, И. А. Зотовой, Н. Н. Коро- 
линской, И. Н. Малевинской, А. Я. 
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СОВРЕМЕННЫЕ 
ЗАРУБЕЖНЫЕ 
ЛЮБИТЕЛЬСКИЕ 
ДИАПРОЕКТОРЫ 


Благодаря широкому распростра- 
нению за последние десять лет во 
всем мире обращаемых фотопленок 
значительно повысился интерес фо- 
толюбителей к диапроекционной ап- 
паратуре. Сейчас мировой рынок 
предлагает большое количество раз- 
нообразных по сложности любитель- 
ских моделей диапроекторов — от 
простейших до высокооснащенных, 
способных удовлетворить самых взы- 
скательных потребителей. 

Основными фирмами, производя- 
щими за рубежом эту аппаратуру, 
являются: Еазфтап Кодак Со, Вей 
Ноже|, САЕ, Нопеуже! (США), Во]- 
1е, Уо1>Чап4ег, Ки4егтапп, Вгаип, 
Аз{а-Се\аег+, езебапо, Е. ШеЦ2 
(ФРГ), «Кэбин» и «Чинон» (Япония), 
Воо{з, Опоте (Великобритания). 

Ассортимент современных зару- 
бежных любительских диапроекторов 
включает чрезвычайно большое ко- 
личество моделей. Так, например, на 
рынках США и Великобритании в 
1976—1978 годах их предлагалось бо- 
лее 120. 

Изучение этого, казалось бы, раз- 
нообразного ассортимента показыва- 
ет, что многие модели диапроекто- 
ров близки друг другу или полно- 
стью совпадают по уровню потреби- 
тельских свойств, Основные же их 
различия касаются, в основном, внеш- 
него вида изделий. 

Конкурирующие фирмы пытаются 
привлечь внимание покупателей к 
своим изделиям различными нов- 
шествами, которые они вносят в 
компоновку узлов и рабочих орга- 
нов, конструкцию органов управле- 
ния, в цветовое и графическое ре- 
шение. Все больше внимания уделя- 
ется качеству отделки. Большинство 
ведущих зарубежных фирм выпуска- 
ет 2—3 семейства диапроекторов, 
каждое из которых содержит от 3 
до 20 моделей. При этом семейства 
диапроекторов ряда фирм, напри- 
мер САЕ (США) и Напипех (Авст- 
ралия), включают модели от прос- 
тейшего до высшего класса. Но боль- 
шинство фирм специализируется на 
выпуске моделей определенных клас- 
сов сложности. При этом следует от- 
метить тенденцию повышения класс- 
ности выпускаемых моделей у ряда 
ведущих фирм, например, Кшаег- 
тапп и 7615$ Шоп (ФРГ). 

Основную массу (около 80%) всех 
зарубежных моделей составляют ма- 


формядные диапроекторы, пред- 
ЗИВчРНИЫек У вадиапозитивов и 


афильмо: аНсполненных на 35-мм 
отопленке ‘ЗИ 6 ЛЬко около 20% 


гприхолитга на попы срелнебмор лат 


ных (для диапозитивов и диафильмов 
ча 61,5-мм пленке), миниформатных 
(для диапозитивов и диафильмов на 
16-мм пленке) и универсальных (для 
диапозитивов разных форматов). 

Однако в последние ‘два-три года 
это процентное соотношение стало 
меняться за счет возросшего за ру- 
бежом выпуска миниатюрных диа- 
проекторов, рассчитанных на диапо- 
зитивы форматом 30Ж30 мм, что яви- 
лось следствием усиливающегося ин- 
тереса потребителей к миниатюрным 
(«карманным») фотоаппаратам, рас- 
считанным на 16-мм фотопленку. 
Большинство зарубежных фирм вклю- 
чили в свой ассортимент диапроек- 
торов хотя бы одну-две миниатюр- 
ные модели. 


Анализ потребительских свойств 
зарубежных любительских диапроек- 
торов позволил выявить основные 
направления развития этих изделий, 
способствующие росту их популяр- 
ности и расширению сфер примене- 
ния. Одним из важных направлений 
в развитии диапроекторов является 
совершенствование их светооптиче- 
ских систем. Повышение уровня све- 
тооптических характеристик расширя- 
ет возможности использования диа- 
проекторов в помещениях с различ- 
ной освещенностью, в том числе и 
незатемненных, а также способству- 
ет повышению качества изображе- 
ния. Так, применение в современных 
диапроекторах галогенных проекци- 
онных ламп позволило создать в 1,5 
раза больший световой поток в срав- 
нении с применявшимися ранее обыч- 
ными проекционными лампами нака- 
ливания (той же потребляемой мощ- 
ности). При этом галогенные лампы 
имеют еще ряд преимуществ перед 
лампами накаливания: более высо- 
кую цветовую температуру (на 400— 
500° выше), что повышает качество 
цветопередачи изображения; повы- 
шенный (в 2 раза) срок службы; по- 
стоянную величину светового пото- 
ка в течение всего срока службы 
лампы; малые габариты ламп (их 
длина и диаметр в 2 раза меньше 
ламп накаливания). В настоящее вре- 
мя во всех зарубежных диапроекто- 
рах используются галогенные лампы. 

Совершенствуются также и дру- 
гие элементы светооптического трак- 
та: отражатели, конденсоры, объек- 
тивы, экраны. Ведутся работы по соз- 
данию эффективных систем охлажде- 
ния диапроекторов, что позволит 
осуществить непрерывное проециро- 
вание в течение длительного време- 
ни, не вызывая при этом порчи диа- 
позитивов. 


Качество получаемого на экране 
изображения во многом определя- 
ется свойствами самого экрана. Боль- 
шой популярностью пользуются спе- 
циальные экраны направленного дей- 
ствия, имеющие в определенном уг- 
ле наблюдения коэффициент ярко- 
сти, в 5—7 раз превышающий коэф- 
фициент яркости обычного диффуз- 
но рассенрающшего экрана. 


1. Оснащение диапроектора устройства- 


ми, обеспечивающими поиск и показ 
диапозитивов в произвольной после- 
довательности или по определенным 
прозраммам. Модель «Кодак 5-ВА» 
(США) 


. Устройство автоматическозо переклю- 
чения изображений позволяет пооче- 
редно демонстрировать диапозитивы 


Большое внимание разработчика- 
ми диапроекторов уделяется автома- 
тизации процессов управления раз- 
личными операциями, что значитель- 
но упрощает обращение с этими из- 
делиями и тем самым повышает 
удобство их эксплуатации. Так, сме- 
на диапозитивов в современных диа- 
проекторах производится и полуав- 
томатически (включением кнопки, 
расположенной на самом изделии 
или дистанционном пульте), и в раз- 
личных — автоматических режимах, 
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из диамазазинов двух синхронно ра- 
ботающих проекторов. Модель «Ко- 


дак 5-АИ 2000» (США) 


3. Две осветительные системы, объеди- 
ненные в одном корпусе, и два диа- 
мазазина роторнозо типа обеспечива- 
ют беспрерывную смену изображений 
при работе однозо проектора. Модель 
«Браун Тандем» фирмы Вгаип (ФРГ) 


. Две самостоятельные осветительные 


системы обеспечивают беспрерывную 
смену диапозитивов из однозо диа- 
мазазина открытозо типа. Модель 


«Ролляй Р-3800> фирмы КоПе (ФРГ) 


. Комплект из 8 сменных объективов с 


фокусными расстояниями от 45 до 
400 мм, а также панкратический объ- 
ектив 110-160 мм позволяют де- 


обеспечивающих смену кадров без 
участия оператора. } 

В большинстве моделей диапро- 
екторов диапозитивы демонстриру- 
ются в той последовательности, в 
которой они расположены в диама- 
газине. Но в ряде моделей, напри- 
мер «Ко4ак $-КА» (рис. 1), имеются 

185 обеспечивающие воз- 
М8 недственеиамай и показа диапози- 
вивою.пеКгаароизвольной последова- 
тельности. Такие модели могут рабо- 


задаваемым различными способами 
(вплоть до использования ЭВМ). 

В последние годы значительные 
успехи достигнуты в совершенство- 
вании систем подфокусировки изоб- 
ражения и дистанционного управле- 
ния диапроектором. В настоящее 
время около 50% зарубежных диа- 
проекторов имеют устройства авто- 
Матической фокусировки, что значи- 
тельно повышает комфортность се- 
анса. 


монстрировать на одном экране диа- 
позитивы разных форматов. Модель 


«Ролляй ©-11» (ФРГ) 


автоматического диапроектора явля- 
ется дистанционное управление (двух 
вариантов: кабельного и бескабель- 
ного). Все большее распространение 
находит именно последний вариант. 
Управление работой прибора ультра- 
звуковыми или радиосигналами при- 
меняется сейчас почти в 50% сов- 
ременных диапроекторов. 
Повышению комфорта диасеансов 
способствовало и появление в по- 
следние годы различных устройств, 
обеспечивающих беспрерывную («не- 
мелькающую») смену изображений. 
Как известно, мелькание света на 
экране в моменты смены диапозити- 
вов утомляет зрителей. Для устране- 
ния этого явления иногда использу- 
ют два проектора, синхронно работа- 
ющих и поочередно проецирующих 
изображения на один экран. В ка- 
честве примера диапроекторов, ра- 
ботающих попарно, можно назвать 
«Кодак 5-А\У 2000» американской 
фирмы Еазфтап Ко4ак Со (рис. 2). 
Устройство автоматического пере- 
ключения изображений позволяет 
поочередно демонстрировать диапо- 
зитивы из диамагазинов двух проек- 
торов. При этом скорость перехода 


6. Запись звука на мазнитную дорожку 


диапозитивной рамки позволяет до- 
биться полной синхронизации изобра- 
жения и звука. Модель «ЗМ Соунд 
Слайд Проектор» фирмы ЗМ (США) 
со сменными диамазазинами роторно- 
10 и прямото типов 


7. Модели 1960-х зодов отличались в 


основном зромоздкой и усложненной 
конфизурацией. Модель «Паксимат 


Супер М-24» фирмы Вгаип (ФРГ) 


от одного изображения к другому 
может меняться. 

Известен также ряд моделей, ко- 
торые обеспечивают беспрерывную 
смену изображений при работе од- 
ного диапроектора. В качестве при- 
мера могут быть названы диапроек- 
торы «Браун Тандем» (рис. 3) фир- 
мы Вгаип (ФРГ) и «Ролляй Р-3800» 
(рис. 4) фирмы Ко|е! (ФРГ). Первый 
из них имеет две осветительные сис- 
темы, объединенные в одном кор- 
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8, 9. Большинство 


новейших моделей 
отличается компактной, лаконичной и 
строзой в своих очертаниях формой. 
Объектив обычно четко выявлен на 
лицевой панели. Примеры компоновки 
проектора в виде параллелепипеда, 
вытянутото по зоризонтали, — модели 


фирм Г озНапаег и КоЦе (ФРГ) 


10. За 


И 


счет увеличения объема левой 
стенки подкассетника удается уравно- 
весить и масштабно созласовать два 
основных формообразующих элемента 
прибора — корпус и подкассетник. Мо- 


дель «Волляй Р-360» (ФРГ) 


Пример компоновки проектора в ви- 
де параллелепипеда, вытянутозо по 
вертикали, — модель «Кодак Покет 


Ретинамят-210» (США) 


типа. Второй также имеет две само- 
стоятельные осветительные системы, 
но обеспечивает смену диапозитивов 
из одного диамагазина открытого 
типа. 
Современные зарубежные. люби- 
тельские диапроекторы, как правило, 
еют широкий набор сменных объ- 
ОВИОеКВазличными фокусными 
оЯнйяМКраРовВакже объектив с 
рёмёанямафекуаным расстоянием, 
что позволяет демонстрировать на 


форматов, а также получать увели- 
ченное изображение нужного фраг- 
мента. Диапроектор «Ролляй Р-11» 
имеет, например, комплект из 8 объ- 
ективов с фокусными расстояниями 
от 45 до 400 мм, а также панкрати- 
ческий объектив 110—160 мм( рис. 5). 

Широкое распространение за ру- 
бежом получила озвученная диапро- 
екция, основанная на записи на маг- 
нитную пленку синхронизирующих 
сигналов. Для этого используются 


12, 13. В отличие от традиционнозо жест- 


кото решения форм мнозих проекторов 
прошлых лет ряду новейших моделей 
свойственна большая пластичность 
корпуса, достизнутая с помошью су- 
щшественнозо увеличения радиусов 
скрузления основных формообразую- 
ших ребер. Модели «Ревю-фокус 
АЕ-44» и «Ревю-фокус А-22» фирмы 
Еоо-ОиеПе (ФРГ) 


со встроенной синхронизирующей 
приставкой и дополнительной маг- 
нитной головкой для записи и вос- 
произведения синхроимпульсов. 

Ряд фирм выпускает диапроекто- 
ры со встроенным кассетным магни- 
тофоном. В последние годы появи- 
лась новая система озвученной диа- 
проекции, предложенная фирмой ЗМ 
(США). В этой системе магнитная за- 
пись производится на самой диапо- 
зитивной рамке. Выпущенный этой 
фирмой диапроектор «ЗМ Соунд 
Слайд Проектор» (рис. 6) позволяет 
осуществлять запись и воспроизве- 
дение звукового сопровождения не- 
посредственно в проекторе, благода- 
ря чему достигается полная синхро- 
низация изображения и звука. Дли- 
тельность звучания сопровождения 
одного диапозитива — до трех минут. 

Большой популярностью за рубе- 
жом пользуются модели диапроек- 
торов, позволяющие использовать 
диамагазины разных типов (круглые 
и прямоугольные разной емкости), а 
также модели со встроенным экра- 
ном, с помощью которых можно 
просматривать диапозитивы при днев- 
ном свете, и модели с устройством, 
позволяющим просматривать диапо- 
зитивы предварительно. 

Важным для потребителя направ- 
лением совершенствования диапро- 
екторов является их миниатюриза- 
ция. Уменьшение массы и габаритов 
этих приборов стало возможным бла- 
годаря нескольким факторам, преж- 
де всего, совершенствованию всей 
светооптической системы, примене- 
нию пластмасс в качестве конструк- 
ционных материалов и т. д. Сущест- 
венным моментом в миниатюризации 
диапроекторов явилось появление 
нового перспективного формата фо- 
топленки (13Ж18 мм) и, соответст- 
венно, нового формата диапозитив- 
ных рамок (3ЖЗ см). Это позволило 
существенно уменьшить габариты 
диамагазинов, механизмов смены 
диапозитивов, осветительных, кон- 
денсорных и проекционных систем, 
то есть основных компонентов, опре- 
деляющих размеры диапроекторов. 

Постепенное совершенствование 
конструктивно-технических решений, 
появление новых конструкционных и 
декоративно-отделочных материалов 
позволили создать компактные, ла- 
коничные и строгие в своих очерта- 
ниях формы диапроекторов, значи- 
тельно отличающиеся от громоздких 
и усложненных по своей конфигура- 
ции моделей 60-х годов (рис. 7). Од- 
нако ограниченный диапазон компо- 
новочных схем и типов кассет, а в 
ряде случаев и консерватизм изгото- 
вителей являются причиной того, что 
диапроекторы не отличаются особым 
разнообразием форм. Большинство 
моделей имеет правильную геомет- 
рическую форму, близкую паралле- 
лепипеду, вытянутому по горизонта- 
ли (рис. 8) или по вертикали (рис. 11), 
с четко выявленным на лицевой па- 
нели объективом. = 
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руктивно-компоновочная схема, сог- 
ласно которой форма диапроектора 
строится из двух функциональных 
объемов: корпуса и расположенного 
вдоль его длинной стороны подкас- 
сетника. Такое решение встречается 
в моделях как с прямыми кассетами 
(рис. 4, 8), так и с роторными, вер- 
тикальными (рис. 6). Основное раз- 
личие форм моделей состоит в ню- 
ансах в характере их пластической 
отработки. 

Для моделей многих семейств 
характерна высокая степень унифи- 
кации узлов и деталей, которая по?- 
воляет осуществлять выпуск новых 
модификаций на базе основных мо- 
делей путем установки дополнитель- 
ных узлов. Примерами могут слу- 
жить семейства проекторов «Кодах 
Карусель» фирмы Еазётап Кодак 
Со, «Ролляй» фирмы КоЦе! и другие. 

Цветовое решение большинства 
моделей сдержанно и строится ка 
сочетании черных и серых тонов 
различных оттенков с введением от- 
дельных более ярких цветовых пя- 
тен (органы управления, графические 
элементы). 

В последние два-три года появи- 
лись модели диапроекторов, имею- 
щие оригинальное конструктивно- 
компоновочное решение, например, 
модель «Ролляй Р-360» (рис. 10) фир- 
мы КоПе, «Ревю-фокус АЕ-44» и 
«Ревю-фокус А-22» (рис. 12, 13) фир- 
мы Ео{о-ОцеЦе (ФРГ). 

Диапроектор «Ролляй Р-360», име- 
ющий общую структуру, свойствек- 
ную аналогичным приборам, в том 
числе и всем моделям семейства 
«Ролляй», получил принципиально но- 
вое композиционное решение. За 
счет увеличения объема левой стен- 
ки подкассетника удалось уравнове- 
сить и масштабно согласовать два 
основных формообразующих эле- 
мента прибора (корпус и подкассет- 
ник), что в свою очередь позволилс 
применить единый композиционно- 
пластический прием для организации 
их формы. Прибор становится еще 
более цельным при закрытии кас- 
сетного канала и объектива специ- 
альной крышкой. 

Уравновешенность основных объ- 
емов, цельность и законченность 
формы характерна и для моделей 
«Ревю-фокус АЕ-44» и «Ревю-фокус 
А-22». В отличие от традиционного 
жесткого решения форм многих мо- 
делей прошлых лет этим моделям 
свойственна большая пластичность 
корпуса, достигнутая с помощью су- 
щественного увеличения радиусов 
скругления основных формообразу- 
ющих ребер. 

Во многих моделях последних 
лет заметно стремление к четкому 
выделению зоны органов управле- 
ния (рис. 10, 11). Ритмичное распо- 
ложение органов управления, их фор- 
ма, размеры, их активное выде- 
ление цветом и графикой способ- 
ствуют повышению информативности 
об их назначении и способе взаимо- 
действия с ними. 

На высоком уровне находится 
производственное исполнение боль- 
шинства зарубежных моделей диа- 
проекторов. Точность выполнения 
сочленений и стыковки элементов, 
радиусов скруглений сопряжений к 
переходов поверхностей обеспечива- 
тБифяепяотека пластического рисунка 

фрмы. д. Непомоватдельных ее час- 


ейес!го.пекгазоуКа.ги 


ИНФОРМАЦИЯ 


НА ПРОБЛЕМНОМ 
СЕМИНАРЕ 


В январе в рамках проблемного 
семинара «Художественные пробле- 
мы предметно-пространственной сре- 
ды» при отделе теории и истории 
художественного конструирования 
ВНИИТЭ было заслушано и обсуж- 
дено четыре доклада. 

3 января. «Конструкция, конструк- 
тивизм и художественное конструи- 
рование (концепция формообразова- 
ния и серия конструкций Карла 
Иогансона)», С. О. Хан-Магомедов, 
вНИиИТЭ. 

Доклад продолжает исследование 
автором процессов зарождения эле- 
ментов художественного конструиро- 
вания на раннем этапе развития про- 
изводственного искусства, известном 
под названием «от изображения к 
конструкции». В 1919—1922 годах 
ориентация на конструирование в 
вопросах формообразования и навы- 
явление конструктивной структуры 
изделия стимулировалась интенсивны- 
ми экспериментами группы художни- 
ков с пространственными конструк- 
циями. Наряду с уже введенными в 
научный обиход конструкциями 
А. Родченко, В. и Г. Стенбергов и 
К. Медунецкого значительную роль 
сыграли концепции формообразова- 
ния и серия конструкций Карла 
Иогансона, показанная в 1921 году 
на выставке в Москве. В основу се- 
рии К. Иогансон положил идею про- 
странственного креста, трансформи- 
руя и усложняя который, он пытал- 
ся найти наиболее рациональное со- 
четание жестких, работающих на сжа- 
тие элементов (стержней) и растя- 
жек. 

140 января. «Теория пространст- 
венно-композиционного видения 
(А. Гильдебранд, П. А. Флоренский, 
В. А. Фаворский)», Г. А. Загянская, 
СХ СЕСР: 

Анализируется теория пространст- 
венно-композиционного видения, ко- 
торая преследовала цель активизи- 
ровать видение художника, помочь 
ему ставить сознательные професси- 
ональные задачи. В полемике с прин- 
ципами подражания или преобразо- 
вания натуры был выдвинут принцип 
«производства действительности»: 
утверждалось, что художник должен 
творить с силой, равной энергии са- 
мой природы. Несовершенство тер- 
минологии нередко мешает понять, 
что композиция в концепции этой 
теории — это не механически скла- 
дываемый вкусовой набор, а орга- 
нический рост предмета в простран- 
стве, их взаимно образующая «ком- 
позиционная встреча». При «проти- 
воборстве» предмета и пространст: 
ва возникает три вида цельности: 
элементарная цельность материала, 
конструктивная цельность, строящая- 
ся на отношении частей и пропор- 
ций, и более сложный и содержа- 
тельный вид композиционной слит- 
ности предмета и пространства. Тео- 
ретики рассматриваемого направле- 
ния считали необходимым разделить 
конструкцию. и композицию для их 
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тором должно возникнуть напря- 
женное «силовое поле», создающее 
пластическую энергию. Важна также 
роль цветояркостных структур—необ- 
ходим учет различных яркостей 
как средства организации простран- 
ства. Зрение трактуется в рассматри- 
ваемой теории как выдвинутое за 
пределы организма «осязание». Ут- 
верждалась необходимость «пере- 
бить» чисто функциональное отноше- 
ние к предмету, не раскрывающее 
его пластическую сущность, а также 
придать зрительный образ времен- 
ному началу в художественном про- 
изведении. 

24 января. «Концепции предмет- 
ного и проблемного учебного дизай- 
на», Е. Н. Лазарев совместно с 
Н. П. Вальковой, Ю. А. Гребовенко, 
В. И. Михайленко, Б. И. Клубиковым, 
ЛВХПУ им. В. И. Мухиной. . 

Рассматривался подход к подго- 
товке дизайнера как специалиста по 
разработке сложных социально-про- 
изводственных систем и научно-ис- 
следовательских программ, пресле- 
дующего цель создания гармонично- 
структурированных объектов боль- 
шого масштаба путем решения со- 
ответствующих профессиональных 
проблем. 

34 января. «ИНХУК и ВХУТЕМАС 
(к проблеме поисков и становления 
сферы дизайна в 20-е годы)», 
С. О. Хан-Магомедов, ВНИИТЭ. 

В докладе с широким использо- 
ванием нового, впервые вводимого в 
научный обиход материала анализи- 
ровались особенности взаимоотно- 
шения двух организаций игравших 
определяющую роль в процессе со- 
ветского дизайна. Первый этап вза- 
имоотношений ИНХУКа и ВХУТЕМАСа 
был связан с внедрением в вузе чле- 
нами ИНХУКа «объективного» мето- 
да преподавания, на базе которого 
формировались пропедевтические 
дисциплины: «Объем» (А. Лавинский), 
«Графика» (А. Родченко), «Простран- 
ство» (Н. Ладовский), «Цвет» (А. Вес- 
нин, Л. Попова) На этом этапе в 
ИНХУКе создаются учебные подгруп- 
пы из студентов ВХУТЕМАСа, кото- 
рые играли роль учебных студий с 
дизайнерской ориентацией. На вто- 
ром этапе конструктивисты — члены 
ИНХУКа делают попытку создать во 
ВХУТЕМАСе единый дизайнерский 
факультет, но, не добившись успеха 
в этом начинании, внедряются в ос- 
новные производственные факульте- 
хы. На третьем этапе развертывается 
борьба за внедрение идей конструк- 
тивизма на архитектурный факультет 
ВХУТЕМАСа: сначала при ИНХУКе 
создается архитектурная группа из 
студентов ВХУТЕМАСа, а затем на 
архитектурном факультете создается 
новая мастерская во главе с лиде- 
ром архитектурного конструктивизма 
А. Весниным. 
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А А ПОД С 


РЕФЕРАТИВНАЯ ИНФОРМАЦИЯ 


ОРГАНИЗАЦИЯ 
ДИЗАЙНЕРСКОЙ 
ДЕЯТЕЛЬНОСТИ В ГДР 


Бог4егп ип@ Т0г4егп.— Еогт-Е Ямеск, 
1979, М 5, 5. 6—7. 


Редакцией журнала “Рогт- 7месК” 
было организовано интервью с ру- 
ководителем Управления технической 
эстетики (УТЭ) ГДР доктором М. Кель- 
мом в связи с постановлениями ЦК 
СЕПГ о создании производственных 
объединений и возложении на них 
ответственности за организацию всей 
деятельности по производству выпу- 
скаемой продукции, включая прове- 
дение предпроектных исследований, 
проектирование, собственно произ- 
водство, сбыт и контроль качест- 
ва готовой продукции. По мнению 
М. Кельма, в задачи объединений 
входит, в частности, проведение на- 
учно-исследовательских и художест- 
венно-конструкторских работ, внед- 
рение новых изделий и технологии, 
интенсивное использование отечест- 
венного сырья, организация сбыта и 
др., что требует активного внедре- 
ния в производство методов дизай- 
на. 

Эти задачи успешно решаются 
рядом предприятий, в частности про- 
изводственным объединением по 
производству керамики в г. Кале, 
директор которого лично несет от- 
ветственность за использование в 
производстве методов дизайна. Фар- 
форовый завод в г. Мейсене был 
превращен в научно-техническую ба- 
зу объединения. На научное подраз- 
деление завода возложена задача по 
разработке перспективной политики 
объединения, основанной на анализе 
современных тенденций в фарфоро- 
керамической промышленности, по- 
требления и сбыта ее продукции. 
В комплекс решаемых этим подраз- 
делением вопросов входят также 
вопросы повышения квалификации 
кадров дизайнеров. 

Положительный опыт развития ди- 
зайна накоплен и производственны- 
ми объединениями текстильной, швей- 
ной промышленности, сельскохозяй- 
ственного и тяжелого машинострое- 
ния и др. Е 

Качественное отличие организаци- 
онных форм использования дизайна 
в масштабах производственных объ- 
единений заключается в том, что раз- 
работка всех необходимых мер в 
этой области возлагается непосред- 
ственно на их руководство и плано- 
вые подразделения объединений. Та- 
кой порядок обеспечивает предъяв- 
ление самых высоких технико-эстети- 
еских требований к продукции уже 
а стадии планирования ее произ- 

1ИС&И&ествление руководства 
бтой!. дизбйверекюях служб на ме- 
хе! бущетексякус®болвовать повыше- 


нию производительности труда ди-| 
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1. Универсальная 


зайнеров, решению вопросов их 
морального и материального стиму- 
лирования и др. 

УТЭ выдвигает перед производст- 
венными объединениями требования 
и дает рекомендации по включению 
дизайна в процесс предпроектной и 
проектной деятельности. Перед ди- 
зайном, как отмечает М. Кельм, сто- 
ят задачи, прежде всего, применения 
новых научных знаний в сфере про- 
изводственной деятельности с целью 
повышения производительности тру- 
да, комплексного проектирования из- 
делий широкого потребления, фор- 
мирования гармоничной среды, по- 
вышения функциональных и эстети- 
ческих свойств продукции. 


АГАПОВА Т. А., ВНИИТЭ 


«ГУТЕ ФОРМ» — 1979 [ФРГ] 


Випаезргез “@ше Еогт” 1979— 
7\ап21ета! “Сшез” — ни АгБейз- 
р!а{2 Нацзва|.— Роги, 1979, М 87, 
$. 32—37, Ш. 


В 1979 году государственная пре- 
мия ФРГ «Гуте форм» присуждалась 
за лучшие дизайнерские разработки 
мебели и оборудования для кухни 
и бытовых рабочих помещений. Из 
представленных 34 комплектов и от- 
дельных предметов кухонного обо- 
рудования премиями были отмечены 
20 изделий, предназначенных для се- 
рийного производства, а также два 
студенческих дизайнерских проекта. 
Оценка осуществлялась с помощью 
ЭВМ по балльной системе, разрабо- 
танной Советом технической эстети- 
ки ФРГ. Однако специалисты и пред- 
ставители фирм — участниц конкурса 
считают, что оценочные бланки, за- 
полняемые жюри и закладываемые 
в ЭВМ, не отражали показателей та- 
ких важных потребительских свойств, 
как стоимость и оптимальное коли- 
чество необходимого для кухни обо- 
рудования. В результате среди пре- 
мированных наборов ` оборудования 
оказались слишком дорогие или 
включавшие неоправданно большое 


число элементов — мапо перспектив- 
ные с точки зрения массового спро- 
са. 


ломтерезка фирмы 
Ешегшегк, — дизайнер Диттер. 
Встраивается в стандартный выдвиж- 
ной яшик стола. Высота в сложенном 
виде 82 мм. Корпус выполнен из уда- 
ропрочной пластмассы, нож — из не- 
ржавеющей стали 


2. Встроенная плита с керамической ра- 


бочей поверхностью фирмы ВиШШаир. 
Элементом новизны в дизайнерском 
решении является использование ке- 
рамики в качестве конструкционнозо 
материала 


3. Встраиваемый двухкамерный духовой 


шкаф фирмы [трепа Пегк. Отлича- 
ется высокой надежностью и функ- 
циональностью, удобным расположе- 
нием орзанов управления 


4. Дизайнерский проект мобильной кух- 


ни, выполненный студентами Х. Зау- 
тером и В. Майбюхером. Кухня пред- 
назначена для использования в кем- 
пинзах, автофурзонах и др. В контей- 
нер с выдвижными ящиками встроена 
зазовая плита‘и мойка 
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ТЕХНИЧЕСКАы ЭСТЕТИКА, 1980, № 4. 


УЛИЧНЫЕ СВЕТИЛЬНИКИ 
(ЗАПАДНЫЙ БЕРЛИН И ФРГ] 


ОЛ№тапп В. [152ещеез Глеб: ОгоВ- 
аа сШег. “Еш Зузет уоп Я\ме!- 
веп”: “ГсШегЬаите”.— Рогт, 1979, 
М 86, $. 18—23, Ш., Зепет. 


В процессе проектирования улич- 
ных светильников, выполняющих на- 
ряду с освещением улиц декоратив- 
ную функцию, дизайнеры учитывают 
экономичность изготовления и экс- 
плуатации светильников, физическую 
и моральную долговечность моде- 
лей, использование их в качестве эле- 
мента фирменного стиля города. 
Учитываются также возможности при- 
менения светильников различных 
форм в качестве своеобразных ори- 
ентиров на транспортных магистра- 
лях и в пешеходных зонах, а также 
психологическое воздействие све- 
тильников. При этом широко приме- 
няются унификация элементов осве- 
тительной аппаратуры и многовари- 
антность их компоновки, разрабаты- 
ваются новые материалы. 

Западноберлинский дизайнер 
Г. Нальбах на базе классических кон- 
структивных элементов: вертикаль- 
ных опор (стальной или алюминие- 
вой), консолей и источников света в 
форме конического цилиндра — соз- 
дал легкие, уходящие ввысь светиль- 
ники. С помощью металлических ко- 
лец и винтов на любой высоте кре- 
пятся консоли в форме полуокружно- 
сти или '!/: окружности, создающие 
декоративный орнамент уличного 
пространства (рис. 1). 

Унификация конструктивных эле- 
ментов обеспечивает возможность 
применения светильников на улицах 
различного характера и позволяет 
достигнуть гармоничного сочетания 
освещения с существующей город- 
ской средой. 

Концепция уличных светильников, 
разработанная дизайнером Х. С. Эн- 
гелем (ФРГ), строится на том, что 
светильники являются не только ча- 
стью городской архитектуры, но и 
находятся в тесном контакте с окру- 
жающей природой. Разработанные 
им варианты светильников, выполнен- 
ных из унифицированных элементов, 
приближаются к биологическим фор- 
мам: направленные вверх или вниз 
кронштейны, несущие источники све- 
та яйцевидной формы, напоминают 
ветви деревьев с плодами или поч- 
ками (рис. 2 и 3). Универсальность 
применения достигается благодаря 
неограниченному числу ‘`вариантов 
компоновки и простоте монтажа. Све- 
тильники экспонируются в Штутгарт- 
ском дизайн-центре в числе лучших 
изделий ФРГ за 1979 год как один 
из примеров естественной современ- 

оВИЙ 69 енной формы, отличаю- 

&6я1. Ал ЕЯ С9ВЯнологичностью из- 
отбнйвнуюкгазо\Ка.ги 

КРЯКВИНА М. А., ВНИИТЭ 


СИСТЕМА 

ВИЗУАЛЬНОЙ ИНФОРМАЦИИ 
ДЛЯ ОБЩЕСТВЕННОГО 
ТРАНСПОРТА (ИТАЛИЯ] 


Мнцоуо 4ез1еп рег 1 НМазроги риББ|- 
с1.— отиз, 1979, Х, М 599, р. 44— 
45. 


Центром дизайна среды по зака- 
зу и при содействии Министерства 
транспорта Италии разработан про- 
скт системы визуальной коммуника- 
ции для общественного городского и 
пригородного транспорта области 
Ломбардия. Проект включал разра- 
ботку фирменного знака, цветового 
и графического решения остановок 
транспортных средств, специальных 
транспортных схем единого форма- 
та с указанием расписания движения 
различных видов транспорта. 

Фирменный знак вводился как 
элемент визуальной коммуникации в 
оформление всего общественного 
транспорта области, а также остано- 
вок и транспортных схем. 

При разработке цветового реше- 
ния системы использован метод цве- 
тового кодирования. Каждому виду 
транспорта присвоен определенный 
цвет (например, синий — автомобиль- 
ному, желтый — водному, коричне- 
вый — канатным дорогам, черный — 
фуникулерам и т. д.). Включение зе- 
леного цвета (общего для всех ви- 
дов транспорта) указывает на при- 
надлежность их к области Ломбар- 
дии. 

Компактные транспортные схемы 
отличаются удобством пользования. 
На схемах маршрутов движения раз- 
личных видов транспорта приводится 
расписание. 

ЯЦЕНКО Е. П., ВНИИТЭ 


1. Фирменный знак системы 


. Графическое решение автобуса 


ка 


ю 4. 


1980, 


'ЕХНИЧЕСКАЯ ЭСТЕТИКА, 


ИЛЛЮСТРИРОВАННАЯ ИНФОРМАЦИЯ 


ГАММА ТОКАРНЫХ СТАНКОВ 
[БРАЗИЛИЯ] 


Группа дизайнеров в составе 
Р. Бонетто (Италия) О. Диблика 
(ЧССР) и Наоки Мацунага (Япония) 
совместно с бразильскими инженера- 
ми разработала по заказу машиност- 
роительной фирмы Рош! (Бразилия) 
гамму токарных станков: от простей- 
ших до автоматов с программным 
управлением. В результате создана 
единая система из унифицированных 
элементов и узлов различных типо- 
размеров. Поскольку на первое ме- 
сто выдвигались соображения эко- 
номичности, при изготовлении этих 
элементов применены преимущест- 
венно литье из чугуна и алюминие- 
вых сплавов, а также штамповка из 
листового металла; объем дорого- 
стоящих фрезерных работ сведен к 
минимуму. Рукоятки и маховички для 
всех станков отливаются из термо- 


реактивной пластмассы и имеют 
прочный стальной каркас. Применен- 
ная технология в значительной мере 
определила максимально упрощен- 
ную форму отдельных элементов и 
общее — художественно-конструктор- 
ское решение станков. 

Эргономической проработке под- 
верглись все органы управления и 
графическое решение пультов уп- 
равления, что обеспечивает удобст- 
во управления станком в любой по- 
зиции оператора. 


Ротиз, 1979, УПИ, М 597, р. 34. Ш. 


Обший вид однозо из станков новой 
заммы 


2: Решение суппорта токарнозо станка 


1, 

2 
ПОЛИПРОПИЛЕНОВАЯ 
СКЛАДНАЯ ЛОДКА 
(ВЕЛИКОБРИТАНИЯ) 

1, 

2 


Четырехместная лодка, монтируе- 
мая из листа полипропилена с по- 
мощью семи нейлоновых болтов и 
гаек, разработана английским дизай- 
нером Р. Голтом. Лодка имеет под- 
весной мотор и весла. В сложенном 


виде хранится в легком чехле. 
Резюпт, 1979, М 371, р. 21, Ш. 


1. Сборка лодки 


2. „Лодка в сложенном виде в чехле и в 


собранном виде 


НОВОСТИ ЗАРУБЕЖНОЙ БЫТОВОЙ ТЕХНИКИ 


Сверхтонкие плоские цинково- 
марганцевые гальванические элемен- 
ты самых различных форм разрабо- 
тала фирма МаёизВНа ЕПесёе шаи- 
зн1а! Со (Япония). Элементы толщи- 
ной всего 0,8 мм предназначаются 
для электронных изделий, поглоща- 
ющих токи порядка 20—50 мкА (ча- 
сы, калькуляторы, фотоаппараты 
ит. п.). Элементы полноётью герме- 
тизированы в пластмассовой оболоч- 
ке, имеют нержавеющий положи- 
тельный электрод вместо обычного 
угольного. Использован специальный 
состав электролита. 

Резюп Ме\мз, 1979, уо|. 35, М 15, 

р. 68, Тою, зсНете, огарн. 


Управляемые голосом бытовые 
приборы начали выпускаться неко- 
торыми фирмами. Так, фирма ТТ 
ЗсНгацЬ Г.огеп2 (ФРГ) изготовила те- 
левизор, управляемый голосом че- 
рез микрофон; японская фирма То- 
зВ!ра — радиокомплекс, способный 
выполнять 15 приказов, также пере- 
даваемых через микрофон. Фирма 
Запуо (Япония) первая разработала 
цветной телевизор, управляемый го- 
лосом без проводов. Устройство мо- 
жет «узнавать» до 30 слов, произно- 
симых двумя разными лицами. Рас- 
познавание и выполнение команд 
требует 2,3 с. 

Е|еК{гстагК, 1979, М 10, $. Ш. 


Герметичная камера сгорания с 
КПД 95% применяется фирмой Тиг- 
Бори!$ (Швейцария) в отопительном 
устройстве, служащем для нагрева 
бытовой воды. Небольшой топливный 
насос с электроприводом подает 
жидкое топливо в стехиометриче- 
ском количестве в вихревую камеру 
сгорания, снабженную самодейству- 

щими клапанами. Топливо в каме- 
е полностью сгорает. Частота пуль- 

Ие7иИРиеКВыхлопные газы, нагре- 

им @з Некеяюебменник воду, 

азещаюлжгаваскелыко, что содер- 
жащийся в них водяной пар конден- 


сируется. Камера с глушителем по- 

гружена в воду, что обеспечивает 
бесшумность работы. 

Рорцаг З<епсе, 1979, у]. 215, 

М 4, Осорег, р. 102, 3 Ш.; 

Резеп Ме\уз, 1979, \о1. 35, М 15, 

Ацеизь, р. 66—67, 2 !ою, Ш. 


Герметичная камера сзорания: 
1 — топливный насос; 2 — камера сзора- 
ния; 3 — выхлоп; 4 — злушитель 
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Комплект для замены электро- 
ламп торическими люминесцентны- 
ми лампами в обычных настольных 
светильниках выпущен фирмой @е- 
пега! Е]еси1с (США). Устройство 
ввертывается в патрон светильника 
и дает световой поток, соответству- 
ющий лампе накаливания в 100 Вт; 
потребляя мощность 40 Вт. 

РоршШаг Зсепсе, 1979, уо|. 215, 

№2. р. 71, 10. 


Передвижные комнатные печи на 
колесиках 14 моделей выпускаются 
в Великобритании. Они используют 
сжиженный нефтяной газ, не требу- 
ют вытяжной трубы и могут переме- 
щаться из комнаты в комнату. Печи 
имеют различные системы горения: 
с видимым пламенем, конвекционно- 
излучающие и беспламенного горе- 
ния. Коэффициент полноты сгорания 
не ниже 98%. Печи имеют автомати- 
ческие устройства, отключающие по- 
дачу газа в случае погасания конт- 
рольного огонька, недостаточного 
процента кислорода в воздухе или 
превышения количества выделяемо- 
го угарного газа. Печи требуют га- 


рантированной вентиляции комнатно- 
го воздуха. Масса баллонов без га- 
за— 15 кг, с газом —30 кг. Произ- 
водительность печей колеблется от 

2,3 до 4,5 кВт/ч. 
М/шер, 1979, ОсфюБег, р. 589—592, 
16 Го. 


«Тачку» для перевозки грузов 
вверх по лестницам выпускает фир- 
ма СаБо (Швейцария). Передняя и 
задняя стойки имеют по 2 ролика. 
Между ними установлена передвиж- 
ная опора. Наклоняя ручки «тачки» 
вниз и вверх, можно перемещать 
опору то на передние, то на задние 
ролики и при таком перемещении 
«шагать» вперед по ступенькам. Уст- 
ройство позволяет поднимать грузы 
массой до 100 кг по лестницам с 
различной высотой ступенек. 

Роршаг З<епсе, 1979, у0|. 215, 

М 2, р. 30, Го. 


Оригинальные — пассатижи — раз- 
движной гаечный ключ выпущены 
фирмой Вапсо А. В. (Швеция). Вели- 
чина раскрытия зева регулируется 
червячным роликом при помощи 
большого пальца руки. 

Рорц!аг Зс1епсе, 1979, у01. 215, 

М 2, р. 70, Го. 


Материалы подготовил 
доктор технических наук Г. Н. ЛИСТ. 
вниитэ 


пэ 
/1980 


Цена 70 коп. 
Индекс 70979 


ВСЕСОЮЗНЫЙ НАУЧНО-ИССЛЕДОВАТЕЛЬСКИЙ ИНСТИТУТ ТЕХНИЧЕСКОЙ ЭСТЕТИКИ 


ОБЪЯВЛЯЕТ ПРИЕМ В АСПИРАНТУРУ 


ПО СПЕЦИАЛЬНОСТЯМ ТЕХНИЧЕСКАЯ ЭСТЕТИКА И ПСИХОЛОГИЯ ТРУДА 


Срок обучения с отрывом от производства —З года, без 
отрыва от производства — 4 года. 

Условия приема: 

Поступающие в 
документы: 

1. Заявление на имя директора ВНИИТЭ с указанием 
формы обучения (с отрывом или без отрыва от производ- 
ства) и специальности (техническая эстетика или психология 
труда). 

2. Личный листок по учету кадров с фотокарточкой и 
автобиографией. 

3. Характеристику с последнего места работы с указанием 
даты выдачи. 

4. Список опубликованных научных работ, научно-техни- 
ческих отчетов, сведения об изобретениях, опытно-конструк- 
торских работах. 

5. Копию диплома. 

6. Выписку из протокола заседания совета вуза (факуль- 
тета) для лиц, рекомендованных в аспирантуру непосредст- 
венно после окончания высшего учебного заведения. 

7. Удостоверение (форма № 3.2) о сдаче кандидатских 
экзаменов, предусмотренных по данной специальности, для 
лиц, полностью или частично сдавших кандидатские экза- 
мены. 

8. Медицинскую справку (форма № 286). 

Одновременно с документами поступающие в аспиран- 
туру лица представляют реферат объемом до 24 машино- 
писных страниц. В реферате излагается проблема по про- 
филю технической эстетики, психологии труда или эргоно- 


аспирантуру представляют следующие 


мики, которая сможет составить основу будущей диссерта- 
ционной работы. 

По заключению специалистов на реферат и результатам 
предварительного собеседования с предполагаемым науч- 
ным руководителем приемная комиссия выносит решение 
о допуске к конкурсным экзаменам. 

Поступающие в аспирантуру сдают вступительные кон- 
курсные экзамены: 

1. Спецпредмет — техническую эстетику или психологию 
труда. 

2. Историю КПСС (в объеме действующей программы для 
высших учебных заведений). 

3. Иностранный язык (в объеме действующей программы 
для высших учебных заведений). 

Прием документов в аспирантуру до 15 августа, вступи- 
тельные экзамены с 1 октября 1980 года. 

Лица, полностью сдавшие экзамены кандидатского мини- 
мума, предусмотренные в данной специальности, освобож- 
даются от экзаменов при поступлении в аспирантуру и 
пользуются преимущественным правом при зачислении. 
Сдавшие экзамены кандидатского минимума частично (по 
специальности, иностранному языку) могут быть согласно 
личному заявлению освобождены решением приемной ко- 
миссии от сдачи соответствующих вступительных экзаменов. 


Аспиранты проходят подготовку под контролем одного 
из отделов института. 

Заявления, документы и рефераты направлять по адресу: 
129223, Москва, ВДНХ, корп. 115, ВНИИТЭ, аспирантура. 


УДК 62.001.66:7.05:001.51 

ЩЕЛКУНОВ Д. Н. Проектная концепция в дизайне сис- 
тем.— Техническая эстетика, 1980, № 4, с. 2—4. Библиогр.: 
22 назв. 

Типология концепций в дизайне. Проектная концепция в 
«штучном» и системном проектировании. Понятие, функции, 
структура и форма проектной концепции в дизайне систем. 
Методические вопросы формирования проектной концепции в 
дизайне систем. 


УДК 62:7.05.004.12:628.94 

ЕРМОЛАЕВ А. П., МАРАНТИДИ И. Н. К вопросу об 
анализе потребительских свойств бытовых светильников.— 
Техническая эстетика, 1980, № 4, с. 8—10, 7 ил., табл. 

Методические рекомендации по анализу потребительских 
свойств бытовых светильников. Выявление потребительской 
ценности, фактического адреса и актуальности целевого наз- 
начения бытовых светильников. Таблица потребительских ха- 
рактеристик бытовых светильников. 


УДК [62.001.66:7.05 (091) :674]:378 (47) 

ХАН-МАГОМЕДОВ С. 0. У истоков советского дизайна. 
Деревообделочный факультет ВХУТЕМАСа (ВХУТЕИНа). 
(Окончание).— Техническая эстетика, 1980, № 4, с. 17—22, 
13 ил. 

Выпускники факультета — первые советские дипломирован- 
ные дизайнеры. Преподавание пропедевтических дисциплин 
«Пространство» (И. В. Ламцов) ‚и «Цвет» (Г. Г. Клуцис). 
Деревообделочный факультет как развитая дизайнерская 
школа. 


УДК 62.001.66:7.05:7.021:331.015.11:572.087 
РОМАНОВ Г. М. | ПАХОМОВ В. А. | Проблемы учета 


антропометрических требований в проектировании— Техниче- 
ская эстетика, 1980, № 4, с. 23—75, схема, ил. Библиогр.: 16 назв. 
Г. использования антропометрических данных 


имиюеклиеювание промышленных изделий. Уровни соответ- 


ВизсизАеянйоатррпометрическим требованиям. Модульная 


координация антропометрических признаков. 


$СНЕГКОМОХ О. М. Рго]есё Сопсерё ш Зузетз Оезеп.— 
ТекБпсвезКауа Ез4еНКа, 1980, М 4, р. 2—4. ВНорг.: 22 Пет. 

Туро!огу о{ сопсерф$ ш 4езепт, рго]есё сопсер{ Гог р!есе 
ап зузетз 4езет, аз \меЙ аз поНоп, {шисНоп, эгисге ап@ 
Тогп оЁР а рго]есЁ сопсерё ш зузетз 4езеп аге ргезеге4. 
Зоте ше фо4о]о21са|! азресЁз оЁ рго]есЁ сопсерё т зузетз$ 
4ез1еп аге 41зсиззе4. 


УЕКМОГАУЕУ А. Р., МАКАМТШГ 1. М. Оп Апа[уз!з 9 
Озегз Спагасег1зНс$ о Ноше Тлеб#пе Е1хшгез.— ТекНи!свез- 
Кауа ЕзейКа, 1980, М 4, р. 8—10, 7 Ш., та. 

Мешодо!ор1са| гесоттеп4а#оп$ оп Ше апа!уз1з оЁ изег 
свагас{ег1$4с$ оЁ Не пе Ихгез Фог Поше аге ргезеще4. Ве- 
уеаНпе изег уаез, асша] изег ап@ игоепсу о! ‘ригрозей- 
пез$ оЁ поше ПенНие Нхигез 15 рогёгауе4. ТНне +аЫе. о? изег 
свагас{ег1$с$ о{ поте ПеВ# ие Их игез 15 в1уеп. 


КНАМ-МАСОМЕРОУ $. 0. ЮВо0{з о ЗомеЁ Пезеп. 
УКНОТЕМА$ (УКНОТЕПМ) \Мооамогте ЗсНоо|. (Сопеи- 
4е4).— ТеКриусвезКауа ЕзеНКа, 1980, М 4, р. 17—22, 13 Ш. 

Сгафиа{ез оЁ е ГасиМу — НгзЕ зо\1еф 4рюта’4 4ез1епегз 
аге  ргезеще4. ТеасНше ргоредеийс а1зарИпез — Зрасе 
(1. У. Гапзоу) ап Сооиг (@. @. К51$) —15 4езсгЪед. 
Моод\гог те ЗсНоо| аз а Чеуе!орей аезеп ГасиЙу 1$ зПо\т. 


КОМАМОУ О. М. | РАКНОМОУ У. А. | СопзегаНоп ОЁ 


Ап ®горотен1с Кедшгетет ш Пез1еп.— ТекНиусвезКауа Ез{е- 
ЧКа, 1980, М 4, р. 23—25, зсНеш, Ш. В\Ноог.: 16 Цет. 
Зрес!с$ оЁ изше ап горотенчсе Чаёа \НИе Чезепте т- 
из1аНу ргодисей 20043, аге сПагасегеа. ТЬе 1еуе!$ о! 
ргоисЁ$’ геаНоп Ю апгоротеНн4с гедитетепй аге 4езсг- 
Бед. Мо4ц]аг соогатаНоп о! апПгоротен1с сНагас{ег1®Нс$ 1$ 


